هذا الكتاب 

ازدهار الترجمة الأدبية الجديدة منمة مهدت لازدهار الفكر وصاحبته . فكانت 
سببا ونتيجة له فى الأدب العربى الوسيط والحديث . 

والترجمة الجديدة من شأنها أن تقدم طاقة حيوية تخصب خلايا التفكير 
وتنعشها وتضيف إليها من الروافد النقية ما يجعلها تتجدد وتتكاثر وتزدهر . 

ومن هذا السبيل .. غنى الأدب العربى الحديث بترجمات أحمد لطفى السيد 
وخليل مطران وطه حسين والزيات والمازنى وعبد الرحمن صدقى ورامى 
والسباعى وغيرهم.من"الرؤاد الذين أحَسترا :الأداء بقدر ماأحسنوا الاستقبال . 

ثم خلف من بعدهم خلف أضاعوا ذلك كلة . فأصبح النص المترجم معرضا: 
لعجمة تتعثر خلاها الكلمات وتتدابر التراكيب ولايستفيد الفكر الصحيح منه 
شيئا إلا كها تستفيد دماء الجسد من كتل الدهون والأوشاب التى تستعصئ.على 
الذوبان والتمثل . 1 ! 

وهذه الترجمة تحاول أن تسترشد بمنهج الرواد فى دقة الاستقبال وحتى الأداء 
لكى تنقل إلى القارىء العربى المناخ الحقيقى للنقاش الدائر حول واحدة من أهم 
القضايا الأدبية . وهى الخصائص « العلمية » للغة الشعر التى تفترق مها عن لغة 
النئر . 
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مقدمة الطبعة الثالثة 

صدرت الطبعة الأولى من هذه الترجمة لبناء لغة الشعر" فى أوائل 
عام 196 وكنت قد انتهيت منها فى العام السابق عليه ؛ بعد معايشة 
طويلة للنص الأصلى أشرت إليها فى مقدمة الطبعة الأولى » واستقيلت تلك 
الطبعة بكثير من الاهتمام فى أوساط النقاد والدارسين والمهتمين بالحياة 
الأدبية ‏ وهى اهتمام يعود جانب كبير منه - فيما اعتقد إلى أهمية المؤلف 
وشهرة كتايه الذى كان قد ترجم من قبل إلى كثير من اللفات الحية 
كالانجليزية والأسبانية والألمانية » ويعود جانب آخر إلى حسن الظن الذى 
أبداه بعض قارئى الترجمة ورأوا من خلاله إمكانية عقد صلة مجدية فى 
غير كثير من الجهد بين القارىء والنص فى ترجمته العربية . 

وأتيح لى فى صيف 1540 أن أسافر إلى باريس لأحضر الموتمر 
الدولى للأدب المقارن . والتقيت يمولف الكتاب "جون كوين" وقدمت له 
نسخة من الترجمة العربية فتلقاها ممتنا فى صمت » غير أنه لم تمض 
عدة أسابيع على عودتى إلى القاهرة » حتى تلقيت منه رسالة 'امتنان 
ورضا" بعد أن عرض نسخة الترجمة العربية على صديق مغريى له يعمل 
أستاذا للأدب الفرنسى بجامعة الرياط قم لحن الأجارنان اتويت 
ما جعله يسارع بالكتاية إلى . 


غير أن أكثر ما أثار الرضا فى نفسى ؛ هى أن مادة ويم 
تأخذ طريقها إلى أقلام الباحثين والكتاب فى مجال الدراسات النقدية 
وسواء كان التناول موافقة أو تعديلا أى مناقشة 000 
النظرية التى قام عليها الكتاب 'متداولة" بين أيدى الباحثين فى العالم 
البريل: 


ونقدت الطبعة الأولى » وصدرت طيعة ثانية فى سلسلة “كتايات 
نقدية" عن الهيئة العامة لقصور الثقاقة بالقاهرة فى سئة 154٠‏ » ثم 
نفدت الطبعة الثانية وأود أن أشير اليوم ٠‏ وأنا أقدم الطبعة الثالثة , بكثير 
من التقدير لترجمة عربية ثانية صدرت لهذا الكتاب » بعد صدور الطبعة 
الأولى من ترجمتنا بنحو عام وهذه الترجمة هى التى تحمل عنوان "بنية 
اللغة الشعرية لجان كوهن » وقد ترجمها محمد الولى ومحمد العمرى : 
وصلد 6 نهو ذاو كروقال النشو نامكرت فنا 1 : 


والواقع أن حجم المعاناة والجهد الذى يذلتهُ فى الترجمة » ودرجة 
عدم الرضا التى كنت أحس بها فى بعض الأحيان » ومازلت أحس بها , 
تجاه النص العريى الذى اقترحه ؛ ومدى قدرته على توصيل دقائق النص 
الفرنسى إلى القارىء المتخصص ؛ دفعنى هذا كله إلى التلهف على قراءة 
الترجمة الجديدة آملا أن أجد فيها حلا لبعض الصعوبات التى واجهتنى 
فى هذا المجال » وكان أولها صعوية يعض المصطلحات , ومنها المصطلح 
الرئيسى الذى يحكم النظرية التى بتبناها الكتاب ‏ ومؤداها أن الشعر 
ق20 بالقياس إلى النثر » والترجمة الحرفية لهذا المصطلح هى "اتحراف' 
وهى ترجمة فضلت عليها مصطلح "مجاوزة"' وشرحت أسباب ذلك فى 
هوامش ترجمتى ؛ ولان هذا المصطلح يتردد فى معظم صفحات الكتاب 
فقد حرصت على التأنى قبل أن اختار معادلا له بالعربية : وعندما طالعت 
الترجمة الثانية » وجدت أتها اختارت مصطلح "انزياح" فالشعر "انزيا م" 
بالقياس إلى النثر ولا أدرى ما هى الدلالات الجانبية لمآل هذه الكلمة فى 
لهجات بعض مناطق الشمال الأفريقى » ولكن أول ظلال لها قد ترد على 
الذهنى لدى القارىء ؛ فيما اعتقد ؛ ترتبط بانزياح الهم عن القلب أو ما 
شايه ذلك . 
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وربما كان التساؤل حول ما تثيره كلمة ما » أو جملة ما فى الذهن , 
نايعا من المبدأ الذى أشار إليه مؤلف هذا الكتاب إشارة سريعة , ولكنها 
ذات دلالة عميقة ,وهو مبدأ يتصل يجوهر الترجمة ومعناها الحقيقى 
ويقول الترجمة معناها أن نعطى للمحتوى الواحد تعبيرين مختفين : 
والمترجم يتدخل فى دائرة الاتصال على النحو التالى : 

الميسل>ه الرسالة الثانية>ه الرسالة الأولى .-ه المترجم 
هالمستقبل والترجمة تتم عندما تتطايق الرسالة الثانية مع الرسالة 
الأولى من الناحية المعنوية أى إذا كانت المعلومة المنقولة وأحدة أ . ه . 
والحكم بتطابق الرسالتين معناه أن ترتسم فى ذهنى القارىء العربى مثلا 
من خلال قراعته للترجمة ؛ صورة ممائلة للصورة التى ارتسمت فى ذهن 
القارىء الفرنسى من خلال قراعته للنص الأصلى » ولكى يتحقق ذلك فلابد 
أن يبذل المترجم جهدا كبيرا خاصة فى ترجمة نصوص ذات طبيعة 
خاصة فى بنائها اللفوى , فلا يكفى مثلا أن يترجم "المعنى' وإنما عليه أن 
يترجم كذلك طريقة صياغة المعنى أو 'شكل المعنى' من خلال اختيار 
التركيب الملائم » الذى يستطيع أن ينقل فى اللغة المترجم إليها » درجات 
المعنى فى اللغة المتقول منها , 

وقد نتساعل على ضوء هذا ٠‏ بعيدا عن فكرة المصطلع المفرد : لمن 
نترجم نصا فرنسيا مثلا ؟ ويبدى أن الاجابة : لمن لا يستطيع قراءة هذا 
النص فى لغته الأصلية . ورذا كان الأمر كذلك . فما معنى أن تسوق 
الترجمة المغربية' معظم النصوص الشعرية التى تدور حولها الدراسة , 
تسوقها باللغة الفرنسية » دون أن تقدم لها أى ترجمة مقترحة ؛ ثم تترجم 
تعليق الدراسة على هذه النصوص ؟ وما الذى يفهمه القارىء العربى حين 
تقول له الترجمة مثلا (1؟) . 


"خطا ريمون كينى خطوة فى هذا الطريق معتمدا على طريق» 
الذكية فى تناظر المصوتات القائمة على إعطاء البيث الشعرى مقابلا 
صوبيا » مكونا من المصوتات فحسب ؛ فييت ملارمى : 

"010 أعط] ع1 أء 71720 ع[ رع8 711 ع[ 

يعطى فى هذه الحالة  :‏ - 

"321010 [ع5 16 أء 11321166] ع[ رعغعع11 ع[ 


والتجروة قينا بيذ لنا حاتي ا 


أى تجرية وأى حسم ؟ ومن تبدى التجربة حاسمة ؛ للمترجم أو للقارئ ؟ 
ولماذا ترك النص - وكثير غيره - دون ترجمة ٠‏ ودون اقتراح نص مواز 
قى الهامش لكى يشترك القارىء العريى قى الحوار ؟ إن الأمر يصل مداه 
قى هذه النقطة عندما يقدم "المترجمان"' نصا من "الشعر العريى" أورده 
بالمؤلف ٠‏ باللغة الفرئسية دون أى محاولة لاقتراح ترجمة له (ص )١177‏ مع 
أن التعليق الذى يأتى بعد النص مباشرة يعتمد فى كل تفاصيله » على 
فهو سنت النفن درولية! الس بالذات قصة اورونا هافن ينه اللي 
الأولى » وأشرنا إلى أن نقاشنا مع المؤلف , قادنا إلى أن هذا النص فى : 
الواقع ليس عربيا وإنما هو "شرقى' وقد وعد المؤلقف يتصويب العبارة فى 
طبعاته التالية , 

فى مرات أخرى يثبت المترجمان التص العريى ال مقترح لترجمة 
أبيات من الشعر الفرنسى تدور حولها الدراسة ٠‏ ولكن الترجمة المقترحة لا 
تضع القارىء فى صلب القضية التى قد تدور حولها فكرة رئيسية أو فصل 
كامل ؛ أو لا تلتقت إلى المفارقة التى يريد المؤلف ايرادها . ومثال ذلك ما 
حدث فى بداية الحديث عن القافية حيث يرد فى الترجمة (ص ؟7) : "ومن 


المفارقات أن يعيب فيرلين القافية بأبيات مطردة التقفية : 
يا من سيذكر عيوب القافية ! 
أى طفل أصم أو أى زنجى مجنون 
صاغ هذا الحلى الرخيص 
نوكن احرف "تضق ؤيقة غتن الالختناو "1 .لت 
وعند قراءة هذه الترجمة لا يجد القارىء أبياتا مطردة التفقية » ولا 
يجد المفارقة التى أراد المؤلف أن يثبتها , بل ولا يجد - وتلك مفارقة 
أخرى النص الفرنسى مثيتا هنا » مع أنه كان الأولى أن يرد فى هذه : 
الك لكى وستال عفاي يريد البينتال على خصائفي التصو في اث 
الرنسى » فإن الترجمي يتركان القارى» وحده يستخطص ما يشا ع كما 
اسك رامين م تون و ماهوا نل 
وقد استعمله الشعر) ء الفرفسيون:جميعا ومنه أمثلة مشهورة : ش 
.6165 205 505 51111221 تتان 5616 5 50111 5 تنام 2 
ولا فجد مع ذلك فى هذا البيت غير خمسة قونيمات متجانسة من 
مجموع تسع وعشرين وهى رقم تجاوزه قاليرى كثيزا فى بيته التالى : 
5 أت 155نا 13111 11111513110562 عا 121 ك5لا0 17 
إذ يتجانس فيه 15 فونيما من مجموع 23 فيظهر فيه الصوت : ست 


مرات و12 خمس مرات وآ أريع مرات ' أ ف 


وعلى قارىء الترجمة العريية أن يكون على معرفة جيدة باللغة 
الفرنسية لكى يستطيع استيعاب فقرة كالفقرة السايقة : ولفله لوكان غلى 
معرفة بالقرنسية لما كان فى حاجة إلى قراءة الترجمة أصلا . 


أتنى لا أريد أن أشير إلى مفردات لغة الترجمة نفسها التى تبدو 
أحيانا غريىبة بعض الشىء مثل اختيار كلمة "الكشمس” للتعبير عن 
العناقيد (ص )١176‏ أى الحديث عن الصوت "الملثوغ” بدلا من المئغم (صن 
4) ولا عن حاجة بعض الكلمات فى أطراف الجمل إلى خيوط أوثق تربط . 
بين متنافراتها ‏ ولا أريد بأية حال أن يكون حديثى عن ترجمة ظهرت بعد 
ترجمتى مشويا بالانتقاص من قدرها » ولكنتى فقط أردت أن أبين للقارىء 
مدى الصعوية التى تقابل المترجم لنص أدبى ذى طبيعة خاصة من ناحية 
ومدى الحاجة إلى بذل مزيد من الجهد : نتجاوز من خلاله نقطة استيعاب 
النص فى لغته الأصلية إلى نقطة محاولة الوصول إلى معادل لفوى فى 
النص المترجم ؛ يثير فى ذهن القارىء الجاد . قضايا مماثلة لما أثارها 
النص الأصلى لدى قارئه . وذلك هدف يستحق فى سييل الوصول إليه أن 
تتعدد.الترجمات للنصوص الجيدة , وأن تكثر المناقشات الصريحة حول 
درجة الإفادة مما نقرأ : قليست الترجمة فى حالة ثقافة كثقافتنا » ضريا 
من الرفاهية ؛ ولالونا من التشدق ٠‏ وإنما هى ضرورة حياة , والله الموفق » 


أبحمد درؤيشس 
التاهرة - ال مهندسين فى ١1‏ /رة /ر 1931 
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1 : 


تقنمة الفليفة اران 
هذا كتاب عايشته سنوات متتالية . وقرآته على مستويات مختلفة من 
القرائة رك افد الى أن القن يعولفه هارا وإ اناف مف كقيرا من 
أفكاره القيمة وأن ترتبط فى ذهنى كثير من قضاياه بقضايا مماثلة فى 
الشعر العريى وأن يدفعنى كل ذلك إلى ترجمته للعربية . 


قرأت عنه فى بادىء الأمر حين كنت أتعرف أفكار النقاد الفرنسيين 
المعاصرين ؛ فلم أجد أحدا تعرض للتقد اللفوى ؛ أو للبنائية » أو لتطبيق 
«المناهج العلمية» السائدة فى فروع المعرفة الإنسانية الأخرى ؛ على الشعر 
إلا أشار إلى «بناء لغة الشعر» ثم سعيت إلى الكتاب فقلبته بادىء الأمر 
يفية استكشاف النقاط التى كنت أعنى يها فى بحوث لى آنذاك والتى 
تستحق وقفة متأنية أمامها ؛ ولكن ذلك التقليب كشف لى أننى أمام كتاب 
متميز ينبغى ألا يؤخذ مجزءا وألا ينظر فيه على عجل ٠‏ فعدت إليه مرة 
ومرات ؛ وحاوات أن أفهم منه أولا شيئًا عن هذه النظرية البنائية الغامضة 
التى كان يجرى تقديمها إلينا دائما فى صورة تتشابك فيها الخطوط 
والرسوم والبيانات والاحصاءات والعبارات البعيدة التى تتحرك فى دروب 
حؤوة كل الذهر سازة عق لمقابقة العفر فنينا + تفسعونتسن متميت 
الطريق متعبا مشبعا بمحاولات مجهضة تقنع من الاستكشاف بصورة غائمة 
الأبعاد , ولابد من القول هنا بأن هذا اللون من الكتابة عن البنائية لا 
يشيع فيما يكتب عنها بالعربية أو يترجم إليها فحسب ؛ وإكنه يشيع كذلك 
فى اللغات الأجتبية التى نش فيها هذا المذهب والتى قد يعثر القارىء 
فيها على كتاب صغير يريد أن يبسط فكرة هذا المذهب للقارىء العادى 
كنا والكتان المتفيظ شندنك التاق يفره المثال :وق معثز القارضو فى 
المقابل على كتاب مفصل يتناول جوانب مختلفة من المذهب البنائى ؛ فى 
الدراسات اللغوية أو الشعرية أو دراسات الأثروبولوجى أو التحليل التفسى 


3 


والدراسات القلسفية ؛ ويقدى ما تصبح فكرة القارىء مع هذا النوع من 
الكتب أكثر ثراء واتساعا ؛ فإنها تتعرض فى الوقت ذاته لأن تصبح أكثر 
تهويما إذا أعوزتها النماذج التطبيقية الحية . 

ان جانيا من الصعوية فى مثل هذا اللون من الكتايات ؛ يكمن فيما 
يبدو لى : بالنسية للقارىء العريى » فى اعتماده كثيرا على سرد جزئيات 
تاريخ المذهب ؛ وهو تاريخ ينتمى بالضرورة إلى مناخ حضارة مختلفة 
ويصعب فى كثير من الأحيان تصور جدوى جزئياته فى غياب المعرفة 
الكافية بتاريخ هذه الحضاره ؛ ويكمن الجانب الثانى من الصعوية فى 
الاعتماد على التنظير المجرد وهى تنظير تغرى جذوره عادة بالتشعب وقد 
تغيب مسار الخطوط فيه عند افتقاب النماذج التطبيقية أو امكان 
امتعفازها من نفن التارء التخصصن: 

لكن الكتاب الذى بين أيدينا يتلا فى هذا اللون من بواعث الصعوية 
فى التأليف » فهو يحل محل التاريخ العام للمذهب , التاريخ الخاص 
مباشرة ؛ ومن خلال «تهيئة» القارىء » وجعله - عن طريق أثارة موجة من 
يحس حين يتلقاها بأنها غريبة عنه أو مفروضة عليه , ثم أن هذا الكتاب 
أيضا يستعيض عن فكرة التنظير المجرد يفكرة المفهوم المحدد ؛ وهى لا 
يبخل على مفهومه بكل مأ يتطلب تحديده من تأصيل فلسفى ؛ وامتداد فى 
جواتب علم اللغة وفى النقد الأدبى وفلسفة الجمال , ولكنه إذ يقدم ذلك لا 
يقدمه من منظور عام ولكن من منظور خاص يتصل بالمقهوم موضوع 
المعالجة » ودون أن تغيب عينه عن قارئة الذى يستكشف معه فى خبرة 
بالمعلومات التى لا يحتاج إليها فى اللحظة التى يتكلم إليه فيها . 


ثم قرأت الكتاب من زاوية أخرى ؛ هى زاوية «طريقة التاليف» 
ولاحظت كيف تعامل المؤلف مع العناصر الثلاثة التى شكلت «المواد الخام» 
للكتابة » وهى عناصر : «المنهج والقضية والنماذج» بطريقة المراوحة بين 
الانصهار والانقصال هما أعطى الكتاب قيمة كبرى وجعله صالدا - من 
هذه الزاوية - لأن يكون نموذجا جيدا للتأليف , يصلح من خلال عالميته أن 
ينرجم » ويصلح من خلال عموميته أن يكون مفيد! حتى فى غير المجال 
الدقيق الذى يكتب عنه . لقد تعامل المؤلف مع الشعر بلفة العم وأخضع 
المقناعن التى تسكفطي اخنانا على منعارسن القامل الذاكن لشواحة 
الجداول الاحصائية ومرف كيف يواجه التحدى الدقيق الذى يولد من 
التعارض الظاهر بين طبيعة الشعر - وهى فى جزء منها ذاتية خاصة - 
وطبيعة الدراسة البنائية وهى فى جوهرها موضوعية عامة ؛ ثم الطموح 
إلى الصلاحية للترجمة ليتسع مجال التعميم فيقترب من جوهر نظرية 
الشعر فى عالميتها وثباتها مع أن الدراسة قائمة على الجانب اللفوى وهو 
جانب يتسم بالمحلية والتغير , هذا الطموح شفت عنه بعض عبارات 
المؤلف المعابرة , ولكن التجربة العملية أثبتت جدارته به حين ترجم إلى 
الانجليزية والايطالية والأسبانية والبرتفالية , ثم أيضا من خلال هذه 
الترجمة العربية له . 


وفى زاوية «طريقة التاليف» لفت نظرى كذلك ما يمكن أن يسمى 
«بالعلاقة بين العلم والعالم» وأعنى بذلك مدى السيطرة التى يمكن أن تتم 
من خلال المواجهة التى تحدث بين ذات الباحث وموضوع البحث .والخطوة 
الأولى فى هذه المواجهة دون شك هى تجرد الباحث وذويائه فى موضوعه 
بالقدر الذى يسمح لهيكل المعرفة أن يتجسد فى بناء متطقى تُسلم وحداته 
فيه بعضها إلى بعض وقد تختفى الأعمدة التى أقامها الباحث لكى يقوم 
هذا البناء ويبدى الهيكل وكأته مستقل بذاته ينتمى إلى قواعد الفن الدقيقة 
أكثر مما ينتمى إلى بصمات فنان بعينه , وإلى هذا النوع تنتمى كثير من 


. 


الأعمال العلمية الجادة والجيدة : لكن بعض المؤلفات العالية ؛ تضيف إلى 
هذه القواعد لمسة الباحث الذاتية فتيدى هذه القواعد الموضوعية وكأنها 
انصهرت فى نفس رجل واحد فصدرت عنه , 

وميزة هذا اللون أن القارىء يحس بألفة حميمة بينه ويين الكاتب , 
وكأنما يتوجه بالحديث إليه وحده ؛ وكأن موضوع «العلم» ليس شيئًا 
منفصلا , وإنما هوهم مشترك بينهما . هذه النبرة التى تعطى للعلم 
مسحة من الفن دون أن تفقده موضوعيته » توجد فى يعض المؤلفات 
العالية الجودة وأعتقد أن قدرا طيبا منها يوجد فى هذا الكتاب . 

ولقد تأكدت لى هذ السمة فى شخصية المؤلف حين أتيحت لى فرصة 
التعرف عليه أثناء اقامتى فى باريس ٠‏ كنت أقيم فى ضاحية فونتانى 
أوروذ وأجاور فيها البروفيسور «جون لود أستان تاريخ الفن بجامعة 
السريون وكانت لنا لقاءات كثيرة ‏ وذات مرة حدثته عن اهتمامى بجون 
كوين وكتابه بناء لغة الشعر ء فقال : يالها من مصادفة سعيدة ! إنه من 
أعز أصدقائى ؛ دعنى أرتب لقاء بيتكما , وتم اللقاء فى منزله والتقينا بعد 
ذلك مرات عديدة » وتايعت جزءا من محاضراته وحلقات اليحث الى كان 
ينظلمها بوختالك تعرقت على جدومن سو هذة السية؛ إن وكوين» ليشن 
باحثا جيدا فقط ؛ ولكنه أيضاً «مدرس» جيد ؛ يولى قضية الافهام 
والتوصيل جزءا كبيرا من عنايته ولعل ذلك قد قاده فى بعض الأحيان فى 
الكتاب الذى بين يدينا إلى لون من التكرار والاسهاب » وعندما تحدثت إلى 
المؤلف عن عزمى على نقل كتايه إلى العريية أعلن موافقته وسعادته , 
وقاده ذلك إلى أن يحدثنى عن بعض ذكرياته مع العريية » قال : «إن بينى 
وبين الفن العربى والشعر العريى نسبا خفيا » فأنا أطرب إليه وأتذوقه دون 
أن أفهمه , ومرد ذلك أننى ولدت فى الجزائر فى فترة الاحتلال الفرنسى , 
وولدت لأم كانت تُشعل بتاريخ الفن الشعبى ؛ وكانت تجيد اللهجة الجزائّرية 
وتّعنى بجمع الأغنيات الشعبية » وتغتيها لنا فى البيت فى كثير من الأحيان 
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يصوتها وعلى عودها ٠‏ ولقد أورثنى ذلك منذ الطفولة ميلا غريزيا الى هذا 
الفن وإن كانت فرصة تعلم العربية لم نتح لى» .١‏ 

وقلت له : ان جزءا من الأسباب التى تدفعنى لترجمة كتابه إلى 
العربية أنه يوجد قدس غير قليل من التشابه فى الاطار العام بين طريقة 
نظرته إلى الشعر والطريقة التى اختطها من قبله ينحو ألف عام أحد 
علماء البلاغة العربية فى النظر إلى الشعر وهى عبد القاهر الجرجاني 
فى كتابه دلائل الاعجاز » ونظريته فى النظم وتحدثنا فى هذا الأمر كثيرا 
ثم قادتنا جلسات أخرى إلى الحديث عن جذور نظريته هو فى بناء لغة 
الشعر فى الفكر الأوربى » وحدثنى عن الجذور اللغوية التى تمتد إلى 
نظرية فردينائد دى سوسير وكتساباته التى أفاد منها مجمل دراسى 
اللغة ودرسى النقد اللقوى من بعده وأشسار على نحى خاص من بين 
هؤّلاء الدأرسين الذين أفاد منهم إلى رومان جاكويسون الذي تعد دراساته 
حجسرا حقيقيا بين الدراسات اللغوية والدراسات النقدية » منذ كتب 
تحليله الشهير لقصيدة «القط» لبودلير سنة ؟151 ثم دراساته عن «قواعد. 
الشعر وشعر القواعد» عكلةتمتتدعع 13 06 0651م اء عزوعمم 13 عل عتتقصسة: 0 
ثم مجموع دراساته التى نشرها بالانجليزية وترجمت إلى الفرنسية سنة 
577 بعنواآن : 8606501 عناللاذ انع صلا عل كتدووط . 

ويثور الحديث كذلك حول علاقة منهج النقد والتحليل المتيع فى «بتاء 
لغة الشعر» يهذه الموجة التى سادت فرنسا فى النصف الثاني من القرن 
العشرين وعرفت ياسم «النقد الجديد ''عناوتاك هالءاناهم 1.3" وضمت 
تحتها كثيرا من المناهج التى تنظر إلى العمل الأدبى من زاوية جديدة فى 
مقابل الزوايا الكلاسيكية للنقد فى القرن التاسع عشر والنصف الأول من 
القرن العشرين , والتى كانت تمثل فى التطيل التاريخى , أى التحليلالبيوجرافى 
أى التحليل الاجتماعى أى النفسى الخالصين ؛ أى استنباط المواهب الانسانية 
من خلال النصوص ؛ أما اهتمامات النقد الجديد فتتوزعها ميادين أخرى 


لم 


مثل ميادين «علم ظواهر المعنى» عند دوبروقكسى ٠‏ وعلم النقد النفسى 
عند شارل مورون (وهو مخالق للتحليل النفسى) وعلم الاجتما ع الأدبى 
عند لوسيان جولدمان , ثم علم التحليل البنائى اللغوى ؛ عند شارل جينيت 
وتودروق ورولان بارت وجاكويسون وبين هؤلاء يأتى جون كوين وكتاية الذى 
بين أندينا » ولا أريد أن أتوسع هنا فى هذه النقطة أكثر من ذلك . كما لا 
أريد كذلك أن أستجيب للاغراء الذى تفرضه المناقشة فى هذه النقطة عادة 
من الاشارة إلى علاقة البنائية بالفلسفة ووضمعها الذى تحتله فى درجات 
سلم (الذات - الوجود - اليناء) ولا ما إذا كانت من هذه الزاوية تبشر 
بالمستقيل العلمى المنظم للفكر الإنسانى أو تهدد بالقضاء على دوره وجعله 
مجرد ترس فى آلة كونية تدور فى «بناء» ونظام واحكام ؛ لا أريد كما قلت 
أن أتوسع هنا فى هذه القضايا استجابة لمنهج مؤلف هذا الكتاب الذى 
أشرت إليه من قبل ؛ والذى يقضى بالا يقدم للقارىء إلا الجرعة المناسبة 
التى يتطلبها المقام » والتى يكاد يطلبها هو بنفسه , وأعد بالعودة إلى 
تفصيل هذه القضايا فى دراسة مستقلة )١(‏ . 


ولكنتى أود أن أعود مره أخرى إلى ذلك اللون من الحوار الذى أقمته 
مع المؤلف حول كتابه » والذى كان يساعد أحيانا على حل بعض مشاكل 
الترجمة العربية ذاتها , وأذكر هنا على نصو خاص تلك المشكلة التى 


: يمكن الاشارة هنا إلى بعض المراجع التى تناوت هذه القضية‎ )١( 
1 - قتموط نإلداء5 0)52تا0 : وعطم1050لام و1331 و[‎ - 1979. 
2 - [1 كققة أ0131616) 5امومومظ : عاع6او ع3 دنه عتطم11050م‎ - 7 
3 - 00: عوط 2 206ذ تلق ماع نماة ع1 عدن عع - أوع‎ 1974. 
4 - [8 قتقوط رطعورع! .ن) 0 : علقعنااءنماة عسوناكضشسعمنا‎ 6. 
5 - كتمد8 بعمو ,8 ,1 : مموتلةساءتهاء عل عتلمعجوهمك‎ 1968. 
6 - ذتتوط مموطمطلة1 : علدفمقع عدو تاكتدعمنا عل دتهودوع‎ 
7 - كقوط ناأمعلن1' .1" : عزوغن2 13 06 عناننا مقهدن5‎ 1979, 
8 - 1 قتمةظ معلاموظ8 غ1 : )ع6 نل عله اع رمه عو نولدمة‎ 1981 
. 199/8 4-مشكلة البنية (مشكلات فلسفية) د. زكريا ابراهيم القاهرة‎ 
. 151/4 نظرية البتائية فى الثقد الأدبى : د. صلاح فضل . القاهرة‎ - ٠ 
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اعترضتتى أثناء التمهيد للترجمة عندما وجدت المؤلف يشير فى الباب 
الخامس عند معالجة قضية «الربط» إلى أن الرومانتيكيين إذا كائوا قد 
أكثروا من ادخال الجمل القريبة على السياق (المنطقى) فى مجرى البناء 
الشعرى ٠‏ فإنهم ليسوا أول من ابتدع ذلك ؛ ثم أضاف : (الدليل على ذلك 
هذه القصيدة العربية الجميلة من القرن الثالث عشر . والتى نقلها برنز 
شفج فى كتابه ميراث الكلمات وميراث الأفكار » والتى لا نستطيع مقاومة 
متعة اقتباس يعض منها هنا) ثم بدأ المؤلف فى ايراد جزء من النص » 
ويكدك أن فخا مشكلة كرحن الترحعة الدريية طن قصر حاس” 
فالترجمة الدقيقة تقتضى العودة إلى نص القصيدة العربية : والمؤلف ومن 
نقل عنه لم يشيرا إلى اسم الشاعر ولا حتى إلى موطنه , واكتفيا بأته من 
شعراء القرن الثالث عشر ومن الصعب تقليب دواوين الشعراء على امتداد 
مائة عام بحثا عن ثلاثة أبيات , ثم أن المؤلف نفسه لم يشر إلى الصفحة 
ولا إلى الطبعة التى رجع إليها فى كتاب «يرنز شفج» وهى بالاضاقة إلى 
ذلك كتاب طبع فى أوائل هذا القرن ونفدت طبعته . وشكوت إلى المؤاف 
هذه الصعويات جميعا فاهتم بالأمر » وبحث فى مكتبته حتى عثر على 
نسخة من الكتاب عنده فأهداها إلى » وقرأت الكتاب حتى وصلت إلى 
الموضع الذى اقتبس فيه برنز شفج القصيدة , فإذا به يقول فى 
مقدمتها : «إنها قصيدة شرقية جميلة» دون أن ينص على أنها عربية » 
وحين أطلعت «جون كوين» على النص ٠‏ قال لى : انك لم تجد فقط حلا 
لمشكلتك , ولكنك أهديت لى أيضا تصوييا لنص نقلته بالمعنى وسوف أثيت 
ذلك فى طبعتى التالية . 


إذا كانت بعض مشاكل الترجمة يساعد على حلها الحوار بين 
المؤلف والمترجم فإن هناك مشاكل أخرى لا غنى عن أن يدير المترجم فهيا 
الحوار بينه ويين نفسه ولفته حينا وبينه وبين قارئه الذى ينتمى إلى تراثه 
التقافى حينا آخر ؛ وأول هذه المشاكل يتصل بالهدف والجدوى اللذين يتم 


٠ 


على أساس منهما اختيار عمل بعينه لكى يقدم للقارىء العريى ٠‏ ثم تأتى 
مشاكل أخرى نتصل بالوسائل التى يراها المترجم كفيلة ب يتحقيق الهدف 
وتقريب الجدوى نود أن ندير معا حوارا حول كل من هاتين القضيتين . 


وفيما يتصل بالنقطة الأولى فان ققنية جلوى الترجمة فى ذاتها : - 
ودورها الهام فى انعاش بل ايجاد ألوان رئيسية من الفكر والفن والأدب - 
كد هضهتدها الحتشنارة الفرونة حي اككارت هذا الطريق قن توسكيها 
القديمة والحديثة ‏ وأكدتها ظواهر التطور فى تاريخ الفكر عندنا والتى 
أثيتت أنه كلما أغلقت النوافذ فسد الهواء الداخلى واعتل الجسد . لكنه 
فى اطار هذه المسلمة تبقى هنالك درجات كثيرة تلن نبا الككيا نا 
تترحسه وفان اباس متها صفاؤت ذئهات الجدرئ الماحلة أو الاسلة الكابكة 
أوالطارئة وتزداد المسافة قريا ودقة وخفاء فيما يتصل بالأدب الحديث على 
نحى خاص ؛ فنحن من ناحية ؛ نستمد أو تحاول أن نستمد الهيكل 
الخارجى والقواعد النقدية لمعظم أجناسنا من مشلاتها فى الآداب الأوربية 
المسرح والرواية والقصة القصيرة والمقال وحتى الشعر الذى أصابه تطور 
هائل فى الشكل والوظيفة وسائل الأداء . ولكننا من ناحية أخرى نحاول 
أن نحتفظ لهذه الأجتاس بمذاقها الذى يربطها بقارىء معين ويصلها 
بتراث معين » ومن خلال القدرة على تحقيق التوازن بين هاتين الناحيتين 
تتفاوت درجات الجدوى قى اختيار المترجمات الأدبية . 


ما الذى يجعل ترجمة كتاب يتناول «يناء لفة الشعر» أقرب إلى 
تحقبة تحقيق الجدوى من خلال هذا التطور ؟ 

ان الشكول إلى غالم الشعنمن خلال لعته » يبدى اقرب مداخل يقون 
شعرنا العربى ينتمى فى مجمله إلى هذا اللون الأخير : فإن أبحاث «لغة 
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الشعر» تبدى حميمة الصلة به والذى يؤكد هذا أن النقد العربى القديم , 
اتتهى فى قلنة تطورء إلن اعتتاىفطرنة لقوية خالضة قن تقسين الشتعن 
وهى نظرية النظم التى نادى بها عبد القاهر الجرجانى فى القرن 
الخامس الهجرى أى بعد فترة طويلة من محاولات النقاد مع مناهفج أخرى 
لم تكن لفوية خالصة وإن كان دور اللفة فيها واضحا ‏ وعندما نقرأ فى 
هذا الكتاب الذى بين أيدينا بعض العبارات التى تقدم مفتاح النظرية مثل 
قول المؤلف فى منفتح الياب السادس : «نحن لم نتوقف ... عن الحديث 
عن النحو حيث تحددت كل الصور موضع الدراسة من خلال علاقتها به ... 
ان القوة الشعرية للنحو قد لاحظها من قبل كل من اللغويين والشعراء هكذا 
كتب «جاكويسون:» : ان المصادر الشعرية الكامنة فى اليناء الصرفى 
والتركيبى للفة ... لم يعترف بها من قبل النقاد إلا نادرا وأهملت اهمالا 
يكاد يكون تاما من قبل اللفويين وعلى العكس فإن الكتاب المبدعين عرفو 
غاليا الاستفادة يجائب عظيم منهاء . 

عندما نقراً عبارة كهذه ترد على الذهن عبارة عبد القاهر المشهورة 
فى دلائل الاعجاز : «اعلم أن ليس النظم إلا أن تضع كلامك الوضع الذى 
يقتضيه «علم النحوه وتعمل على قوانيثه وأصوله » وتعرف مناهجه التى 
نهجت فلا تزيغ عنها وتحفظ الرسوم التى رسمت لك فلا.تخل بشىء 
منها» ') ,. بل أن مواطن التقارب قد تمتد إلى أبعد من هذا قليلا حين نرى 
«جون كوين» يحتفى أثناء مناقشة بناء الجملة الشعرية : بقضية الاسناد 
وزوايا الاسناد الخبرى ودور الصفة حين تتحول إلى خبر أو تبقى صفة أو 
تتحول إلى ما أسميثاه بالنعت المقطوع على النحوى الذى سيراه القارىء 
مفصلا فى ثنايا الكتاب , هذا الاحتفاء يذكر - وأقول فقط يذكر - 
باهتمام مقايل أقامه عبد القاهر فى دلائل الاعجاز لمباحث الاسناد 
والخبر والصفة ودورهما فى النظم : (مثلا : فصل فى القول على فروق 
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ل لقره كير هن الجتاقاء يقير للع ةمك الجيلة «زلكقة ريا 
فى خهبر الخوتسارق له>العال والصفة .بص 108 ونا يعنها) رايغنا 
(مقالة فى الخبر الاسناد ص 0550 وما بعدها) وقد تذكر بعض مسائل 
الياب الخامس الذى عقده المؤلف هنا تحت عنوان «الريط» يما عالجه عيد 
القاهر تحت عنوان (القول فى القصل والوصل : ص ؟؟؟ وما يعدها) . 

اننى لا أريد بالطبع أن أعقد هنا مقارنة بين كتابين يفصل بينهما 
ما يقرب من ألق عام وينتمى كل واحد منهما إلى حضارة مختلفة , 
ويتطلق ارلهما فى الأصل :من باعث دين ويتطاى ثانيوها من بواعت 
علمانية بل ولا يقتصر الأول على الشعر وان تعرض له على حين يكرس 
الثانى هدفه ومنهجه ونماذجه للشعر , ولكننى مع ذلك أردت أن أشير إلى 
أن معالجة الشعر من خلال «بناء لغته» تدخل فى نسيج اهتمامات الناقد 
العريى منذ آلف عام وقد يكون مجديا أن يقرأ الباحث والناقد والمتذوق 
العريى المعاصر صورة عصرية من هذه المعالجة مضافا إليها خلاصة 
التقدم الرهيب الذى عزفته الدراسات اللغوية وكادت به تلحق بالعلوم 
التجريبية فى صرامة قوانينها تقدم بذلك نموذجا لبقية ألوان الدراسات 
الإنسائية » وكيف أمكن استفلال حصاد هذه الدراسات هنا » ثم كيف 
أمكن الاعتماد على مناهج علم الاحصاء فى قياس ظواهر «علم الشعر» 
ورصد درجات التطور فيها وهو رصد يلغ فى دقته حدا يجعله صادقا 
للتطبيق على آداب أخرى مثل أدبنا كما حاولنا أن نثبت ذلك فى كثير من 
الهوامش والتعليقات التى صاحبت هذه الترجمة . 

يتصل بقضية الجدوى كذلك منهج هذه الدراسة فى استخدام 
المصطلحات ء وهو منهج قد يسهم فى تعديل فكرة بعض نقادنا عن 
«الحداثة» والحد من التطرف الذى يحدث غالبا فى هذا المجال ؛ فالمؤلف 
هنا يعتمد على امتداد الدراسة على مصطلحات البلاغة القديمة و«النحو 
القديم»وأكثر المصطلحات شيوعا عنده تنكمى إلى هذين الحقلين ومن 


أمئلة ذلك : 
مجاوزة 81 استعارة نللتان| 
ايجاز 5 اصطتاب قله 00ل ]1 
قلب 7 تضمين عروضى ألعطعطتصةزمظ 
وصل 0]) فصل 3 1015016008 
تعريقف ‏ 106165121128009 حئاس للم 


ومن الحق هنا أن يقال أن هذا ليس اتجاه المؤلف وحده ولكنه نزعة 
تشيع عند البنائيين بصفة عامة ؛ فيكثر عندهم العودة إلى المصطلحات 
البلافية التقليدية » مصطلحات أرسطو حتى ليمكن أن تسمى البنائية من 
هذه الزاوية بالأرسطية الجديدة 5ذا6)هاوننه - 60م )١(‏ , ومن الممكن لنا من 
خلال رؤية تجرية انعاش المصطلحات القديمة واعادة الحياة إليها » أن 
نفكر يدورنا في اععادة النظر فى الكم الهائل من المصطلحات البلافية 
والنقدية والنحوية الموجودة فى تراثنا والذى لا يجرى على السنة نقادنا 
المحدثين إلا قليلا ويستبدلون به مصطلحات تظل فى القالب غامضة 
وغير محددة ؛ وعند اعادة النظر لن يف الأمر عند قضية المصطلحات بل 
ينبغى أن يتعداها إلى طرح التساؤلات حول مدى امكائية الاستفادة 
العميقة من التراث وعلاقة ذلك بتحقيق معنى الحداثة , 


ما الوسائل التى يمكن أن يتبعها المترجم لكى ينقل جدوى العمل من 
لغة إلى لغة أخرى ؟ 


هذه قضية شائكة فالمترجم الدقيق غالبا ما يقع بين فكئ «الأمانة»و 
'الافهام» وعليه أن بحفظ التوازن بينهما وهذا التوازن تزداد دفته فى 
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ترجمة الشعر على نحو خاص , والكتاب الذى بين أيدينا ملىء بنماذج 
الشعر الفرنسى التى قامت الدراسة العلمية عليها . وكان لابد لكى يفهم 
القارىء العريى «مغزى» القاعدة أن تنقل إليه بطريقة أو بأخرى «خاصة» 
النموذج الذى تقوم عليه القاعدة . وكان ذلك يدفعنى فى بعض الأحيان 
إلى أن أترجم الشعر شعرا , فعندما يورد المؤلف مثلا أبياتا للشاعر 
فرلين يتهكم فيها على القافية ومع ذلك تجىء الأبيات موزونة مقفاة بدقة , 
فإن الترجمة يذمفى أيضا أن كون موزوتة مقفاة + وعندها يُوَودَ المؤلف 
بيتا يعتمد على الجناس وتكرر حرف معين فيه فلابد أن تشف الترجمة 
مقا تفن ذلك د وكة لل هتدما تعلق الأسن سعكهن مزاع القافنة 
وتفصيلاتها ؛ لكن العثور على ترجمة شعرية دقيقة موحية ليس متاحا 
دائما . ومن هنا فقد كنت ألجأ عندما يتعذر ذلك إلى أن أثبت الترجمة 
الحرفية والنص الأصلى وأن أشير فى الهامش إلى بيت من الشعر العريى 
يقرب تصور القاعدة , على أن الترجمة الشعرية لم تكن ضرورية فى كل 
الأحوال فعندما يتصل الأمر بيناء الجملة الشعرية - لا يموسيقاها 
الداخلية أو الخارجية - تبدو الترجمة النثرية كفيلة يافهام القاعدة . 

فى كثير من الأحيان كنت الجأ إلى اثارة قضايا موازية فى هوامش 
الدراسة تتصل بالشعر العربى » وتصلح هذه الدراسة - فيما أرى - 
لتكون منطلقا لاثارة بعض الأسئلة حولها . ولا شك أن هذه التعليقات لم 
تستنفد إلا جزءا قليلا مما يمكن أن يثيره دارسون أخرون من خلال 
قراءاتهم لهذه الترجمة أو لنص الكتاب الأصلى , ولقد أردت فقط أن أبين 
أن ذلك المنهج يصلح للتطبيق على شهرنا العربى وقد يساعد فى ايجاد 
مخرج لبعض المآزق التى تحيط بناقد الشعر العريى الحديث ودارس 
التراك ظلى سواء» 

ثم رأيت أن هناك اشارات كثيرة فى النص الأصلى إلى أسماء 
أعمال فنية أوكتب أو شخصيات أسطورية أو حقيقية لم يعلق عليها 
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المؤلف ريما لعدم حاجة القارىء الأوروبى إلى ذلك التعليق وقد لا تكون لدى 
القارىء العربى درجة الألفة نفسها بهذه الأعمال فعلقت عليها فى هوامش 
الصفحات وأشرت إلى تعليقاتى بعلامة (*) وإلى تعليقات المؤلف بالأرقام . 

على أن أكشر هذه الاشارات أهمية كان يتصل بأسماء الأعلام وقد 
وقفت أمام هذه الاسماء من زاويتين : الأولى تتصل بطريقة كتابتها 
بحروف عربية , والثانية تتصل بقدر المعلومات الواجب تواقره لدى 
القارىء حولها لكى يتمكن من فهم ما يشار من قضايا تتصل بها , 
ويالنسبة للزاوية الأولى فالملاحظ أن اللفات الأوريية , وريما الفرنسية على 
نحو خاص .ء لا يتوافق فيها النطق دائما مع الحروف المكتوبة , فكثير من 
الأسماء تهمل أى تبدل فيها حروف أثناء النطق وفى مقدمتها اسم المؤلف 
نفسه 0065© ممع[ الذى ينطق «جون كوين» دون أي نطق لحرف آآ وكذلك 
1.1516 36 دى ليل دون اشارة إلى 5 وأيضا 83565 بارت الذى لا يشار فيه 
إلى 65 إلا فى لهجة جنوب فرنسا أو (لآنه8 بايى الذى ينطق بالياء مع 
كتابته .1.1 وهكذا ... وكان السؤال هل يكتب الاسم بحروف عربية تتوافق 
مع الحروف الفرنسية أو مع النطق الفرنسى ؟ واخترت فى النهاية أن 
أكتبه أقرب ما يكون إلى النطق حسب تصورى ثم أن أضع مع ذلك في 
المرة الأولى التى يرد فيها اسم العلم حروفه الفرنسية مع كتابته العربية 
حت زكرن الل عونا بطل صتمت بعكر ما نكن أن زف فده من خط 
أى من تقدير شخصى لتقصير حركة أو تطويلها أو امالتها نحو احدى 
الحركات العربية المالوفة والتى لا تتفق بالضرورة مع نظام الحركات 
الفرنسية . 

أما من الزاوية الثانية ققد رأيت أن الاعلام لا تتساوى جميعا فى 
أهميتها بالنسبة للقضايا الرئيسية الواردة فى الكتاب » ومن ثم فقد 
درت نكو خسن ظلما ينون المتلب الرنتسى الذى عمل يه كر 
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المؤلف فى «بناء لغة الشعر» وقدمتهم للقارئ العريى فى شيه معجم صغير 
للنقد الأدبى الحديث ٠‏ ولم أشأ أن أثقل بهم هوامش الصفحات فأفردت 

لهم ملحقا خاصا فى نهاية الكتاب . 
لموضوعات الكتاب واكتفى بكتابة عناوين الأبواب الخمسة فى فهرسه 
يجزئيات المسائل التى تضمنتها هذه الأيواب . 

ويعل ... فإنتى مدين بتقديم هذا الكتاب الى القارىء العريى , لكثير 
من أسناتذتى الذين تعلمت على يديهم أى قرأت لهم فى مصر أو فى فرنسا 
ولأصدقائى الذين لا نكف معا عن اثارة النقاش المبدع المثمر حول كثير 
من قضايا الفكر وهموم الثقافة ؛ إلى كل هؤلاء أقدم خالص عرفانى ... 


واسأل الله أن يهدينا جميعا سواء السبيل 


أحمد درويش 
القاهرة فى "١‏ يناير سنة 1946 


مدخل 
فى ميدان البحث ومنهجه 
الشعرية 

علم موضوعه الشعر . وكلمة الشعر كان لها فى العصر الكلاسيكى 
معنى لا غموض فيه . كانت تعنى جنسا أدبيا هو«القصيدة» التى تتميز 
يدورها باستخدامها للأبيات . لكن اليوم وعلى الأقل عند جمهور المثقفين , 
أخذت الكلمة معنى أكثر اتساعا على أثر تطور , يبدو أنه يدأ مع 
الرومانتيكية » ويمكن تحليله بصفة عامة على الطريقة الآتية : بدأ المصطلح 
أولا يتحول من السبب إلى الفعل ؛ من الموضوع الى الذات هكذا أصبحت 
كلمة «الشعر» تعنى التأثر الجمالى الخاص الذى تحدثه «القصيدة» ومن 
هنا أصبح شائعاً أن نتحدث عن «المشاعر» أو «الانفعالات الشعرية» . بعد 
هذا ومن خلال تردد استخدام هذه المصطلحات ؛ أصبحت كلمة «الشعر» 
تطلق على كل موضوع يعالّج بطريقة فنية راقية ويمكن أن يثير هذا اللون 
من المشاعر ؛ أطلق أولا فى الفنون (شعر الموسيقى , وشعر الرسم 
... إلخ) ثم على الأشياء الطبيعية كتب فاليرى :1/2165 : نحن نقول عن 
مشهد طبيعى : أنه شعرى , وذقول ذلك أيضا عن بعض مواقف الحياة , 
وأحياتا نقول عن شخص ما : انه شعرى () ولم يتوقف المصطلح عن 
الانساع منذ هذه اللحظة : وهو يفطى اليوم لونا خاصا من ألوان المعرفة 
بل بعدا من أبعاد الوجود . 

ونحن لا نريد على الإطلاق أن نعترض على الاستخدام المعاصصر 
لكلمة «الشعر» ولا نعتقد أن الظاهرة الشعرية محصورة داخل حدود الأدب 


)١(‏ .1362 .م ,ملدتقاط عأوفم2 مآ ترد ومرمرم 


دلاما- 
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وأنه من غير الجائز البحث عن مسبياتها فى مظاهر الطبيعة أى مواققف 
الحياة » بل إن من الممكن تماما معالجة «شعرية عامة» يمكن تلمس 
أسبابها المشتركة فى كل الموضوعات الفنية أى الطبيعية التى يمكن أن 

تشير انقعالات شعرية () . 
لكننا لأسباب منهجية بحتة نعتقد أنه من الأفضل أن نحدد فى اليدء 
حقل البحث وأن لا نعالج إلا الجوانب الأدبية - بالمعنى الحقيقى للمصطلح 
- من الظاهرة الشعرية » وهذا يعنى بالنسبة لنا تحليل الأشكال الشعرية 
فى اللغة ‏ وفى اللغة فقط ؛ فإذا استطعنا أن نحصل على نتائج ايجابية 
من هذا التحليل . فسيكون من الجائز محاولة الامتداد يها فيما وراء 
المجال الأدبى : ويبدو لنا من الناحية المنهجية أن من المعقول اليدء 
بالخاص قبل معالجة العام » وأن نبحث عن الشعر (فى المكان الذى يبدو 
أنه - أفضل أماكنه ان لم يكن مكانه الوحيد) فى الفن.الذى ولد فيه والذى 
أعطاه اسمه , فى ذلك النوع من الأدب المسمى بالقصيدة . ومع ذلك فكلمة 
«القصيدة» ذاتها ليست خالية من الغموض ء فقد أصبح الآن شائعا أن 
يقال : «قصيدة النثر» وهو تعبير ينزع فى الحقيقة عن كلمة القصيدة ذلك 
التحديد الواضمح الذى كانت تتمتع به حين كانت متميزة بانها الشكل 
المنظوم ويما أن النظم كان شكلا من أشكال اللغة , تقليديا » ومقننا بدقة , 
فإن القصيدة كان لها لون من الوجود «القانونىي» غير قابل للمعارضة , 
فقد كان يعد (قصيدة) ما وافق قواعد النظم ؛ و«نثرا» ما لم يوافق هذه 
القواعد : لكن التعبير الذى يبس متناقضا «قصيدة النثر» يجيرنا أن نعيد 
تعريق «القصيدة» . 


)١(‏ هكذا فعل على سبيل المثال - ميكيل دوفرين فى كتاب جذاب اسماه »الشعرية» 
3 .8.[ا. ,وتموظ ,عناوتاعه20 هآ 
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نحن نعلم أن اللغة تحلل على مستويين صوتى ومعنوى (0 , والشعر 
يخالف النثر فى خصائص موجودة على المستويين ؛ أما لخصائص 
المستوى الصوتى فقد قننت وسميت » ونحن نسمى «الشعر» كل شكل من 
أشكال اللغة يحمل جانبه الصوتى هذه الخصائص ؛ فهى تلاحظ للوهلة 
الأولى » وهى محددة بدقة وما زالت تمثل اليوم فى أعين الجمهور معيار 
التتعنر» لكن الواقم أن هده التصعائ ابست هى وحدها خسائضن 
الشعر ؛ فعلى المستوى المعنوى أيضا توجد سمات خاصة تمثل رافد ثانيا 
للغة الشعر. * ؛ وهذه السمات كانت بدورها موضع محاولات للتفنين على يد 
«البلاغيين» . ومع ذلك فإنه لأسباب ينبغى تحليلها ظل «قانون» البلاغة 
الاخازيا مطلن حيوتكانوقانون) الزدن احجانها ركاه له بعر 
لمدة طويلة مواجهة لصفة «يلاغى» : وظل الحجم الهائل للكلام «الموزون» 
والموزون فقط التبد لمجي الكبور اذى خطايت ريصيف عام 
الخصائص الصوتية الخالصة للفن الشعرى 


وأيا ماكان الأمر فإن القضية الرئيسية » هى أن اللقة لديها سبيلان 
للأداء الشعرى » وان هذين السبيلين ظلا مستقلين » وإذا كان «الكاتب» الذى 
يهدف إلى أداء شعرى دقيق يظل حرا فى أن يجمعهما معا أو على العكس 
فى أن يستخدم أحدهما دون الآخر » فإنه نتيجة لذلك يمكن أن نميز ثلاثة 
أنماط من القصيدة : ١‏ 


الأول : يعرف تحت اسم «قصيدة النثر» » ويمكن أن نسميه «قصيدة 
معنوية قهى فى الحقيقة لا يلعب إلا على وجه واحد من اللفة الشعرية : 


0( المستوى المعثوى 512 يطلقه اللغويون عادىة بمعثى الدراسات العجمية لوآ ١‏ 
لكننا نعطيه هنا مؤقتا معنى أوسع يشمل أيضا الدلالة النحوية . 


0 


مؤّلفات مقدسة من الناحية الجمالية مثل «:712100 06 ممكصقدكء 5ع.1 (*) 
أغنيات مالدرون أو :هامء مع «دؤنة5 6ملآ *) قصل فى الجحيم مما يؤكد 
أن الراقد المعنوى الكافى وحده يمكن أن يخلق الجمال الشعرى : وييدو 
الام على انكس بالنسبة للفظ التانى +الذى يكن آن تمي «قصيدة 
ضتوكية لأنها لاتقل إلا الرافد الصدوق للفة الشبعرية نحي لا.سسكننا 
أن تافنق تمع هذا الننط اع اتحاع ادبو مهم كلها بسب اليه شق 
اتتاج النظامين من الهواة قليلى الخبرة الذين يقنعون باضافة القافية 
والوزن الى كلام يظل من الناحية المعنوية نثرا . ومن هنا جاءت التسمية 
الازدرآتية لهذا النوع «النشر الموزون» وهى تسمية يبدو أنها تحدث فى 
مراتب العطاء الشعرى تمييا ليس فى صالح الجانب الصوتى «الوزن» . 

لكن القصيدة بالنسبة لذا ليست قى تقييم جوانب العطاء الشعرى 
من خلال مقارنة أحد مستوبيه بالآخر , فأيا ما كانت قيمة كل منهما على 
خدة فإن الراقغ انهم ظلا يستكدمان معا من خلال الترات الشتغرى 
الترقي :انيما عنما يجمغان هنا رواقدهما ينخفان ذلك اللون الدى 
يرتبط على الفور فى نفوسنا باسم «الشعر» كما نجده فى «أسطورة 
القرون 5غاع516 5ع لدعوعآ مآ *) أو أزهار الشر 8131 نال وسساعاظ وع.آ ©) 
وهذا هوما يمثه النمط الثالث من القصيدةوما يمكن أن نسميه بالشعر 
والسوس > الترى» أىبالشتدن الكامل: 


(«) ملحمة نثرية للكاتب الفرنسى ايزيدور دوكاس المعروف بكونت لوتريمون ١417(‏ - ./141) 
طبعت فى ست أغنيات (1434 -1815) فى شكل كابوس سادى , تتفجر منه الثورة المطلقة 
على كل نظم المجتمع . (المترجم) 

(+) مجموعة مقالات للشاعر الفرفسى راميو . (المترجم) 

(*) فيكتور هيجى , (*) بودلير . 


ف 

هذا التصنيف يمكن أن نتصوره بسهولة فى الجدول التالى : 

النمط صوتى معنوى 

قصيد النش تِ + 

النثر الموزن 8 5 

الشعر التام + 

النثر التام 5 5 

لقد أدخلنا فى هذا الجدول النثر التام الذى يستحق وحده اسم النثر 
فى مواجهة الشعر الكامل أوى«الشعر» فقط , ومع هذا قإننا لكى نشير إلى 
اللغة غير المنظومة ؛ حتى ولو كانت من الناحية المعنوية «مشعرية» فسوف 
نحافظ على استعمال كلمة «النثر» متابعة للتقاليد معتمدين على المواجهة 
السياقية بين المنثور والمنظوم بين النثر والشعر لكى نبدد كل غموض . 

إذا كنا قد حصرنا هنا مجال تحليلنا فى «قصيدة الشعر» فإن ذلك 
يأتى امتثالا لقاعدة منهجية تتطلب تناسق المادة المطروحة للملاحظة : 
ولا يبدو لنا ونحن نفعل هذا أننا نخاطر بتضيق النتائج » ففى 
«قصيدة النثر» فى الواقع يوجد بصفة عامة نفس الخصائص المعنوية 
التى توجد فى قصيدة «الشعر» ليس هناك شك فى أن الشاعر فى 
«قصيدة النثر» متحرر من قيود الوزن وهو من ثم أكثر طواعية لكى 
يلعب على رافد المستوى المعنوى ؛ فليس من السهل - وخاصة فى 
اللغة الفرنسية - أن يطوع الشاعر اللفة تماما كما يريد مضحيا بقيود 
الوزن والقافية - وهكذا أخذ فاليرى على بودلير (عئنةاء0ناة8) انه دفن 
«خادمته ذات القلب الكبير» + فى «مكان معشوب حقير» + لكى تتسق 
القافية مع كلمة «غيور» + فى البيت التالى » مفضلا يهذا «القافية» 


ف 
على المعنى ومع ذلك فإنه ييدو لنا أنه فى أغلب الحالات عرف كيار 
شعرائنا أن يطوعوا وينسقوا بين جنانبى القوة الشعرية , واننا لن نفقد 
شيئًا حين نحاول أن ندرس المستوى المعنوى عند هؤلاء الذين قيلوا 
العبودية القاسية للنظم لكيلا ينقصوا شيئًا من امكانيات أدواتهم : 

كل اختيار للمادة موضوع الملاحظة (فى أى بحث) يحمل فى ذاته 
جانبا من المجازفة لا يمكن تلافيه , و«العينات» ينيغى أن تستجيب 
لقاعدتين متناقضتين : أن تكون «ضيقة» بطريقة كافية يحدث لا تحيبط همة 
الباحث وأن تكون واسعة بطريقة كافية بحيث تسم باعطاء مؤشرات . 
وتحن حين حددنا دراستنا فى «قصيدة الشعر» وضعتا حدا أول ٠‏ وسوف 
نضع حدا ثانيا حين نخصص ذلك الشعر بالشعر القرنسى ؛ وليس من 
شك فى أنه لكى نينى نظرية «شعرية النص الأدبى» جديرة بهذا الاسم , 
ينبغى أن نعزل الخصائص المشتركة فى كل القصائد » فى عدة لغات ؛ أو 
عدة ثقافات , لكنه فى مثل هذا المجال الذى لم يكد يطرق , ييدو ميداً 
تناسق المادة الملاحظة أكثر الحاحا » وتبدى وحدة لغة هذه المادة مهمة فى 
المقام الأول فإذا خلصنا الى نتائج من دراسة على الشعر الفرنسى » 
فسوف يكون هذا فى ذاته نتيجة عظيمة القيمة » يمكن أن يمتد طموحها 
يعد ذلك إلى محاولة الاتساع بها إلى قصائد أخرى فى لفات أو ثقافات 
55 

#0 ## 

لقد حددنا الآن يالدقة موضوع بحثنا - وهو «قصيدة الشعر» فى 
اللغة الفرنسية من جانبيها الصوتى المعنوى وبقى أن نحدد الآن منهجنا . 

هناك - كما قال ايتين سوريو (5180نا50 عممه81) نمطان من 

تنا00) 51310 كلق 5292216 53 (*) 


ناماع علاسوط (*) 
10 (*) 


وف 


الجمال احدهما يسمى «الجمال الفلسفى» والآخر يسمى «الجمال الطمى» )١(‏ , 
وفى داخل هذا النمط الثانى ؛ تأمل محاولاتنا هذه أن تجد لها مكانا 
وكلمة «العلم» تبدو بالتاكيد لونا من «الزهى» لكنها تكون كذلك حين يقصد 
يها الحكم مسيقا بقيمة النتائج ؛ لا تكون كذلك حين يراد بها فقط 
الخضوع لقوانين المنهج 4 نحن نعنى بكلمة «علمى» فقط الاهتمام بأن 
يعتمد التحليل إلى أبعد حد ممكن على ملاحظات واقعية . 
هنالك حقيقة مبدئية ينبغى فى رأينا الانطلاق منها وهى وجود 
قسمين هما النثر والشعر وإلى أحدهما بالضرورة ينتمى - باتفاق الآراء - 
أى نص مكتوب فى اللغة . هدف الدراسة الشعرية إذن يمكن أن يصاغ 
فى عبارات بسيطة . معرفة الاسس الموضوعية التى يعتمد عليها تصنيف 
نص ما فى هذأ القسم أو ذاك : هل هناك خصائص توجد في كل ما 
يدخل تحت «الشعر» ولا توجد فى كل ما يدخل تحت «النثر» ؟ وإذا كان 
الرد بالايجاب فما هى تلك الخصائص ؟ هذا هو السؤال الذى ينبغى أن 
تجيب عليه أى دراسة «للشعر» تطمح أن تكون علمية . 
أن الطريقة التى طرحنا بها القضية تستلزم اتباع منهج معين , 
فمادة البحث عندما تكون متعددة الروافد تسلتزم بالضرورة اتباع منهج 
مقارن : ويالنسبة لنا فإن الأمر متعلق بمواجهة القصيدة بالنثر ‏ ويما 
أن النثر هو المستوى اللفوى السائد فإتنا يمكن أن تتخذ منه المستويى 
الخاقى (ارتجعل الشبعل دهيهان81- قاس برمعة إلى هذا اعفار + 
ومصطلح «المجازة *» خنع هى الذى اختاره شارل برينق بامعسصار8 .ا 
5 1 - 5 انشناآ عل ععماعء5 مأ ععنهاسمتستافط ومممط (1) 
)١(‏ لا يقصد هنا بالمستوى العادى 71011126 اعطاء معنى لقيمة » لكن فقط يقصد جعله الشىء 
المقارن به فى مقايلة المقارن وهو الشعر . 
(*) ترجمنا هنا مصطلح 150311 بمصطلاح «المجاوزة» اضعين فى الاعتبار المصسطلحات المقابلة فى 
اليلاغة العربية ؛ وأولها كلمة «المجاز» بمعنى طرق التعبير التى تجرى على نسق غير النسق 
العام ؛ كما استعملها أول كتاب يحمل عنواته هذه الكلمة قى التراث العربى وهى كتاب "المجاز” 


لأبى عبيدة معمر بن المتتى ت 3١4‏ ه قبل أن يتحول المصطلح إلى دائرة علم البيان يحدها 
فيما يعد. (المترجم) . 


4" 
ولوق عن التمزنية هن الأذلوي فورنا يله ابحم معان 
اللتخصصين اليوم . وفى الحقيقة فإنه مصطلح لا يحمل إلا معنى سلبيا , 
وأن تُعْرّف الأسلوب بأته «مجاوزة» فنحن لا نحدد ما يوجد فيه ولكن نحدد 
مالا يوجد فيه ؛ فنقول الأسلوب هو ما ليس شائعا ولا عاديا ولا مصوقا 
فى «قوالب» مستهلكة . لكن يبقى أن الأسلوب على النحو الذى يستخدمه 
الأنك لاقع جمالية »زر تجار وبالقيائق إلى الستخرى المائي» 
زات فقوو خط ء واكنه كما يقول برونو دخطا مرادء + فاللجاوزة دن نقطلة 
شديدة الاتساع , وما ينبغى عمله هى التخصيص .؛ بأن نقول : لماذا تعد 

ألوان من «المجاوزة» جمالية وألوان أخرى لا تعد كذلك ؟ 


وفع ذلك قإة مخطل «الجاوةة» يحتف بقيجة عملرة موك ة: ومن 7 
يمكن احلال غيره محله فى هذه العملية التمهيدية التى يقوم بها علماء 
الأسلوب والتى سماها شارل بايى بالاثه8 1165ة!) مؤسس هذا العلم 
«رسم الحدود» لظاهرة الأسلوب . قبل أن نعرف ما هى «المجاوزات» لايد 
أن تكون لدينا القدرة أولا على تجسيدها باعتبارها تجاوزات وهذا لا يمكن 
أن يتم إلا من خلال المقارنة مع «المستوى العادى» . سوف نعتير إذن اللغة 
الشعرية ظاهرة أسلوبية بالمعنى العام للمصطلح ؛ القاعدة الأساسية التى 
سيينى عليها هذا التحليل هى أن الشاعر لا يتحدث كما يتحدث كل 
النان وان لفكهوغين عاونة: ارخ السنيء عي :العادى فن هوه اللعة يعتضها 
أسلويا يسمى :«الشعرية».وهى ما يُبْحث عن خصائصه فى علم الأسلوب 
الشتفر. 


وحقيقة فإن الأسلوب يعتبر غالبا «مجاوزة فردية» طريقة فى 
الكتاية خاصة يمؤلف واحد » وقد عرفه بايى نفسه بأن «تحول فردى قى 


ه؟ 


الكلام» وعرفه ليوسبتيزر :1:26م5 هآ بأنه تحل فردى بالقياس إلى 
المستوى العادى وقد فسرت عيارة يوفون 81108 المشهورة «الأسلوب هو 
الرجل» غالبا فى هذا الاتجاه ‏ ودون شك فإن أحدا لا يستطيع أن يرفض 
تطبيق المصطلع على اللمسات الشخصية لكل شاعر على طريقته التى 
يتفرد بها ويعرق يها بيننا ؛ لكننا نستطيع أن نعطى لكلمة الأسلوب 
مفهوما أكثر اتساعا , وذلك المفهوم كان - من ناحية أخرى - المعنى الأيل 
لها . نحن نعتقد - على الأقل كفرض منهجى - بانه يوجد فى لغة كل 
الشعراء قدر مشترك غير متغير يبقى دائما من خلال التفييرات الفردية » 
لنقل أن هذا القدر هى سبيل موحدة للمجاوزة بالقياس الى الممستوى 
العادى : أو قاعدة كامنة فى هذه المجاوزة ذاتها ؛ وهل «الوزن» فى الواقع 
إلا «مجاوزة» مقننة » قانونا للتحول بالقياس إلى المستوى العادى الصوتى 
للغة المستعملة ؟ وعلى المستوى المعنوى يوجد أيضا بنفس الطريقة قانون 
للتحول مواز لقانون الوزن , إذا لم يكن هذا التحول قد قنن بنفس الدقة , 
فإن ذلك لا يعنى أن وجوده أقل ؛ منيثا فى المضامين المختلفة : وعلى هذا 
الأساس فإن الشعر يمكن أن يعرف على أنه نوع من اللغة ‏ وأن 
« الشعرية. »هى حدود الأسلوب لهذا النوع ؛ وهى تفترض وجود «لغة 
شعرية» وتبحث عن الخصائص التى تكونها . 

وتعريف كهذا يحمل مزايا متهجية كثيرة » فهو فى الواقع يسمح 
للشعرية «أن تبنى نقسها كعلم «كمى» فقضية «المجاوزة» تؤكد تقاريا 
ملحوظا بين «الأسلوبية» و«الاحصاء» الأسلوبية باعتبارها علم المجاوزة اللغوية 
وعلم الاحصاءباعتباره علم المجاوزة بصفة عامة ؛ وهذا يسمح بأن نطبق على 
العلم الأول نتائج العلم الثانى , والظاهرة الشعرية إذن تتحول إلى ظاهرة 
يمكن قياسها وتقديمها على انها متوسط التردد لمجموعة من المجاوزات التى 
تحملها اللغة الشعرية بالقياس إلى لغة النثر . يقول جيرى 4ده:خ6 .8 ان 


اف 


الأسلوب هو مجاوزة تتحدد بطريقة كمية بالقياس الى المستوى العادى 
للغة ') . وهذا التعريف ينطبق على الأسلوب الفردى لكنه ينطيق أيضا على , 
الأسلوب النوعى » والأسلوب الشعرى سيكون هو«متوسط المجاوزة» 
لمجموعة من القصائد يمكن انطلاقا منها من الناحية النظرية قياس «معدل 
الشعرية» فى قصيدة ما . 

ان الدراسة الاحصائية للأسلوب تتطلب خطوتين , احداهما تبين 
خصائص الظاهرة والثانية قياسها , فليست كل المجاوزات ناتجة من 
الظاهرة الأسلوبية فإذا لاحظنا مثلا شيوعا كبيرا للكلمات ذات المقطع 
الواحد فى الشعر عنها فى النثر » فليس معنى هذا بالضرورة ان الكلمات 
القصيرة تتميز بخصائص أسلويية معينة يل ان هذا الشيوع يمكن أن 
يكون ناتجاً عن طواعية «الوزن» لهذه الكلمات القصيرة ويكون الشيوع إذن 
نتيجة محتملة أظاهرة عروضية . ينيفى اذن قبل أن نحصى أن نعلم ماذا 
سنحصى ونحن نعتقد أن المشكلة الحقيقية للأسلوب ذات طابع كيفى 
وليس كميا (') . ومن هنا فإن الخطوة الرئيسية فى دراسة ««الشعرية». هى 
تحديد لخصائص الظاهرة وهى تحديد تم دائما على أساس المناهج 
العادية القائمة على الحدس ؛ بل إننا نجد حتى فى بعض الأحيان - كمأ 
هو الحال عند ليستزر - دعوة إلى ضررة وجود «تعاطف» بين المحلل 
والنص الذى يدرسه ء لكن المنهج الذى نطرحه هو منهج اكتشاف وليس 
منهج استدلال : فحين تنتج من الملاحظة الظاهرة المفتاح نبدأ فى التأكد من أثننا 
لم نخطىء ‏ وإننا حقيقة أمام ملمح خاص لمؤلف ما ومؤلفات أخرى ٠‏ وبين 
هذا النوع وأنوا ع أخرى ٠‏ وانطلاقا من وجود «مجاوزة» ذات تردد له معنى 

9 .1.1961.2 .2,1 1 عناونا 5تلد)5 13 عل كعلوطاغم اء وعمرع اطمظ (1) 


غ01 ,1ن كنا اعناما5 علاو اك ألاع هنا أء عنان أ أكناة)5 عنضو كتداع سطارآ .كقتمراء:0 .ل .ذ (2) 
(5020061116 جتمعمه؟ هآ صن) 1962 


ذا 
من الناحية الاحصائية : يمكن فقط أن تحول إلى حقيقة - ما لم يكن إلا 
فازخنا عل مستوى الحدس أل المقناضن ‏ لعل أطلق مو رحني عر اوم 
032300 11311166 الذى ليست حساسيته الشعرية موضيع شك ؛ 
مصطلع «التناسق الشعرى» على الشعر الذى تجد علاقة فيه بين الصوت 
والمعنى ؛ لكن المراجعة الاحصائية لهذا الفرض أثبتت عدم اطراده » وهذا 
بالتأكيد لا يهدم نظرية جرامون ؛ ولكنه يجعلها فكطسدرن رذن قابل 
للمراجعةوالتحقيق(١)‏ , 
وفيما يخصنا فإن العون الذى نطلبه من علم الاحصاء ليس متمثلا 
فى أن يعطينا هى نفسه مفاتيح الشعر ؛ ولكن فى أن يمحص فرضا يبدو 
لنا من خلال التأمل فى مجموعة من الأمثة المنتقاة , لكن المثل فى ذاته لا 
يدل على شىء ؛ فحين تكون الظاهرة الملاحظة كبيرة إلى حد ما فإنه من 
الممكن دائما وجود أمثلة على نظرية ما , وإذا أخذنا مثلا ظاهرة القلب 
63 البلاغفية ؛ فإن لنا الحق أن نظن انها ملمح من ملامح 
الاستعمال الشعرى ء لكن كيف يمكن أن نؤكد ذلك إذا لم نتحقق من أن 
«القلب» يتمثل فى قصيدة الشعر يلون من «المجاوزة» ذى تردد يعتد به من 
الناحية الاحصائية ؟ 
ان تطبيق المنهج الاحصائى يثير المشكلة - الشائكة دائما - حول 
تجمسيع «عينات» تصلم لأن تكون ممثلة لمجمل الظاهرة المدروسة, 
والمجمل هنا . هو كل القصائد التى طبعت أى عرفت (منسوية إلى الفترة 
المدروسة) ويبقى اختيار النماذج الممثلة من بين هذا الكم ؛ وكلما كانت 
النماذج المختارة أكثر ؛ كان حظ تمثيلها للمجموع أكبر , لكننا ينبغى 
أيضا أن نضع فى الاعتبار الضرورات التطبيقية فان تحصى ظاهرة 
(1) تنطق نفس الملاحظة على تحليل جاكبسون وليفى ستروس لقصيدة بودلير «القمطه , فحول هذه 


السونيتا تنطبق يعض هذه الملاحظات بالتاكيد , ولكن البعض الآخر ريما كان حمدفويا , وكيف 
يمكن معرفة ذلك إذا لم يكن لدينا منهج للمراجعة والتحقيق , 
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سهلة الملاحظة ولا خلاف عليها كالقافية فهذا أمر سهل ؛ لكن الأمر ييدو 
ينشلقا علد الحهياء] لامتدنا رات حو ينيف فى كل بهالة اجر خطيل 
معتوى » ولهذا السيب قإننا حددتا اختيارنا فى تسعة شعراء 1 


ذا ومنعتا فل الامشبان الوا الزاف العتعنو الفترسي.: 
والمحدودية النسبية للنماذج المختارة » فإن احتمال المجازفة الذى يصاحب 
كل اخكبار للخمادج #يؤوا نهنا شاردكة ملحوظة .ولك نتسق مشاطن هذه 
المجازفة إلى أبعد حد ممكن فإننا قد أتبعنا هنا المبدأين التاليين : 


الميدأ الأول هو ايعاد كل منظور معيارى ؛ أن علم اللغة أصيح علما 
بدءا من اليوم الذى توقف فيه عن فرض قواعد مسبيقة يلاحظ على 
أساسها الظواهر وعلم الجمال لابد أن يتخذ الموقف ذاته » ينيغى أن 
يصف لا أن يحكم ؛ لكنه فى مجال الجماليات يتحتم التقدير ‏ مادمنا لا 
نعترف للعمل بأنه عمل فنى إلا إذا كان جميلا , والعمل الذى يققد هذه 
الصفة , أو يكون قبيحا لا يدخل قى دائرة الجماليات وعلماء الجمال لا 
يستطيعون أن يلاحظوا إلا الأعسال التى حكم عليها بأنها جميلة » ويبدى 
أن هذا العلم قد دخل فى حلقة مفرغة وهو لا يستطيع الخروج منها فيما 
ترى إلا إذا فصل بين «الحكمء و«الوصف» وكما يقول بيوس رفيان 
عأت56 ناعاط فإن الدراسة الجمالية تستلزم خطوتين هما «الانتقاء» 
و«الملاحظة» ‏ ولكى تتم الموضوعية المطلوية فإن «المنتقى» ينبغى ألا يكون 
هو«الملاحظ» وما دام عالم الجمال يقوم يدور الملاحظ فإنه ينبغى أن يترك 
مهمة «الانتقاء» إلى شخص آخر . 


نتيجة لذلك فإننا تركنا هذه المهمة للجمهور العريض أو ما اصطلح 
على تسميته بالأجيال » وفى بعض المراحل فإن جانيا من هذا الجمهور 
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يمكن أن يخطىء ولفترة معينة لكن لا يمكن أن تخطىء الأجيال كلها خطأ 
متواصلا وما دام الجمال ليس قيمة خاصة بالعمل الأدبى فى ذاته » ولكنه 
صفة نطلقها على قدرته على ايقاظ المشاعر الجمالية فى النفس » فإن من 
الممكن أن تكون هناك كثير من الأعمال الأدبية الجميلة لم تكتشف لكن 
الاحتمال قليل فى أن يكون كثير من الأعمال الأدبية الجميلة لم تكتشف 
لكن الاحتمال قليل فى أن يكون كثير من الأعمال التى اشتهرت بأتها 
جميلة ليست كذلك . لقد اخترنا إذن شعراعنا بين الذين تأصل مجدهم فى 
تاريخ الأدب الفرنسى وهذا الاختيار ليس اختيارنا فذحن ككل الناس لنا 
تذوقنا وشعراونا المفضلون ولو أننا حكمنا ذلك فلريما اختلف الاختيار » 
لكنه بدا لنا من الأدق الاعتماد على الذوق العام الذى ييقى المعيار الوحيد 
الموضوعى فى مجال القيمة . 

المبدا الثانى فى الاختيار هو التناسق بين «العينات» الملاحظة : 
فكلما كانت المادة المدروسة متناسقة ؛ ازدادت فرصة التعرف على الملامح 
المشتركة ويما أن خامة الشعر هى اللغة ؛ فينبغى بالتاكيد أن تكون 
موجودة فى شعر كل اللغات ؛ لكن البدء باستخلاص هذه الخصائص 
المشتركة من خلال شعر غنى ومتنوع كشعرنا سوف يشكل فى ذاته نتيجة 
طموحة . 

من المفمروض أن يستلزم تناسق المادة «تزامنها» والعينات كما 
يقول رولان بارت 885:565 .1011300 ينبفى أن تستبعد إلى أقصى حد 
العناصر التتابعية وينبغى أن تتوافق مع حالة نظام » مع «لحظة من 
التاريخ» () ومع ذلك فإنه يبدى لنا ان من المهم ملاحظة الحالة التطورية 
للشعر الفرنسي فى فترات مختلفة من تاريخه ؛ وهنا نطرح قضية 
تناسق اللغة نفسها , فإن لغة مالا توجد - بصفة رئيسية - إلا خلال 


)0( .4 .]8 "لمأاقع تلقن تملو0ن)"” قا عأعها0 أتروعذ عل مأمعمعا8 


ين 


لحظة من الزمن , ومن الممكن أن توجد «مروحة» زمنية تتابع فيها اللحظات 
لكن يشرط أن يكون التغيير الذى حدث فى اللغة قليلا بصفة نسبية خلال 
الفكرات التروسة : كل هذه الامشارات المختلفة جعلتنا فى النهاية تقور 
تناول ثلاثة عصور يينها قدر من التشايه من حيث اللغة » وقدر من التفاوت 
من حيث الجمال الخاص بكل منها ٠‏ وهفى العصور التى عرفت فى تاريخ 
الأدب بالتسمية العامة الكلاسيكية والرومانتيكية والرهزية ومن داخل كل 


- كورتى » راسين » موليير ع1101165 ,عماعة ]1 ,عللتعمه6 
- لامارتين » هيجى ؛ فينى 6 1150 ,انق اطة.] 


- راميو ؛ فيرلين : مالا رميه 706ة[1/121 رعمتة[مء/ ,لتنتطستعر 


ونحن نعتقد أننا بهذا نغطى , ليس فقط مدارس وحركات شعرية 
شديدة التنوع ٠‏ وإنما أيضا «أجناسا» شديدة التثوع , الشعر الغنائى , 
المأسوى ؛ الملحمي ؛ الهزلى ... إلخ وأنا نجمع يذلك «مادة» تعتبر فى وقت 
واحد ء متناسقة تصلح للبحث » وواسعة لكى تسمح باعطاء الدلالات (0 . 

هذه المادة يمكن أن تقدم لنا مزية أخرى ؛ ذلك انها تمتد على ثلاثة 
عصور متتابعة وتسمح بأن يقارن الشعر بنفسه من خلال تاريخه » وأن 
يلاحظ التحول من خلال ذلك . وسوف نرى أن هناك ظاهرة تتنضح خلال 
الدراسة وهى فى رأينا ذات مغزي هام وهى أن خصائص لفة الشعر 
تزداد نسبتها يطريقة مطردة فى كل عصر بالقياس إلى سايقه فى أغلب 
الحالات . كيف ينيفى أن تفسر هذه الظاهرة ؟ فيما يتصل بنا نحن نرى 
أن ذلك تأكيد لصحة «الخاصية» المكشفة . . 


)١(‏ هذه المادة يها كثير من أوجه التقص ٠‏ يبقى على الباحثين الذين يستخدمونها أن يضيقوا إليها 
لكر يصلوا إلى القاء النتائجة الجمالية أى تاكيدها . 


أن 


إذااكاتت واللجارة ةوه القدوط العمروس لكل عنضل فإخامن 
المؤكد أن المفهوم الجمالى للكلاسيكية لم يكن شديد التحمس لاستغلالها , 
ففى عصر كعصرنا ,تعد الأصالة والتفرد قيمة جمالية فى ذاتها وفى 
التصنن الكلاسيكى كان الدكى صحيها : المستوئ العام كان هو «القينة» 
لماوز لركن مسدوها نا إلاتر بسيو شيف مودوك نيان ايل 
الثقاليك :وجرأ اللغة كانت تقمع بحدة وغالبا ما يكون ذلك من خناذل 
الصوت الرسمى للأكاديمية ولنأخذ على هذا مثلا أورده ج أنطوان () .0 
68م خاضنا تحروف القطقك كانه رتال “نول سير وجالنة لقن القعة 
الأدبية تقول «بول وبيير وجاك» هنا لون من «المجاوزة» يعد فى وقت وأحد 
مكدونا ومتوقها ويضتع اسلو لقة خاضة فى اطان اللقة العامة لكخ 
المجاوزة الحقيقية فى هذا المثال هى التى تقطع تماما تصور «المستوى 
العا دي لحي نكرل :ديول روس ناور ذا سمه الشاعن للقكة هار 
كتلك كما قال دى بورت 00:15 1065 . 

وجهى الشاحب وصوتى ؛ عينى التى تبكى بلا انقطاع 

جرى تذكيره على الفور بأته جاوز النظام . والأدهى أن يذكره يذلك 
شاعر آخر هو مالارميه ؛ وفى مثل هذه الظروف يمكن الذهاب إلى حد 
القول بن التصور الجمالى الكلاسيكى كان ضد الشعرية , وأنه إذا كانت 
عبقرية مبدع مثل راسين أو لافونتين 1.340212106 قد استطاعت أن تزحزح 
قليلا هذه العقبة ؛ فإن فن الشعر لم يستطع حقيقة أن يتضح إلا فى جو 
الحرية التى كان للرومانيكية جدارة ادخالها فى الفن . 

وتضنيفةإلى هذا آن كلمة والشسعرةبالعتى الحديف الممبطل : 
وهو الذى يقصد منه الإشارة إلى طبقة محددة من الجمال (الشعرى) لم 
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نذا 


تكتسب هذا المعنى إلا بدءا من العصر الرومانتيكى بالتحديد » ان 
الرومانتيكية لم تبتدع الشعر ولكن يمكن القول بانها اكتشفته ‏ كتب جون 
وال لطه'8ا سدع لقد أصبح الشعر أكثر فأكثر ذا وعى بنفسه ويجوهره » 
كانت الكلاسيكية شعرا غير واع بنفسه لكن الشعر الرومانتيكى تعرف على 
نفسه كشعر () .ومن هذه اللحظة , لحظة اكتشاف الخواص الجمالية 
الدقيقة للشعر , كان من الطبيعى أن يزداد التلاؤم بين الوسائل الشعرية 
والوظيفة الشعرية شيئا فشيئا , فبدءا من الرومانتيكية تطور الشعر نحوما 
أسماه فاليرى ويريمى 85872000 «الشعر الخالص» وفى الحقيقةأمام 
كتغوركا المعاهتر تجن أن كلنة شناعن أكثز التصاقعا بالتاكية تراميق او 
مالارميه أكثر منها بكورنى أو موليير ء والتزايد الذى يؤكده الاحصاء 
للخصائص التى لم تكن مباحة يعيد تأكيد ذلك الاحساس الشعورى ‏ ان 
الشعر يبدو أكثر فأكثر «شعريا» كلما تقدمنتا مع تاريخه وهى ظاهرة 
وبما أمكن تعميمها , وريما ساعدت على تحديد المفهوم الحديث للجمال , 
حيث يلاحظ أن كل فن يشهد لونا من «الاستقطاب» خلال لون من 
الاقتراب التى يتؤايد دائما نحى الشكل الخالص المميز لذلك الفن . الشعر 
نحو الشعرية الخالصة » والرسم نحو الفن المجرد وخصائص الرسم 
الخالصة » لكن هذا تصور نظرى لا نريد أن نربط به تحليلنا » فالمتهج 
الاحصائى الذى أثبتناه هنا أيا كان التفسير الذى يعطى له - يوكد 
التطور المتزايد لبعض الخصائص اللغوية خلال ثلاثة عصور فى تاريخ 
الأدب ء وهى ظاهرة تعد فى ذاتها نتيجة مهمة . 

تبقى أمامنا مشكلة منهجية أخيرة ؛ نحن نريد مقارنة الشعر بالنثر 
ونحن تعنى بالنثر - مؤقتا - اللفة المستعملة : أى مجموع الأشكال : 
الأكثر ترددا من الناحية الاحصائية فى لغة جماعة ما , ومن هذه الزاوية 


)1١(‏ .24 .م 1918 .كمد .ومتاوععمعءط ,6عموعط ,عتوقوط 


وفنا 


فإن الاستعمال هو الحكم الجيد على ما هى نثر وما ليس بتثر ٠‏ ويكفى أن 
يترك المرء على سجيته لكى يقول نثرا كما فى هذا النص : 
مسيى جوردان : وعندما نتكلم ماذا نسمى هذا ؟ 
موسق الفاسنقة اتسنية وتتراء:: 
مسيى جوردان : ماذا ! عندما أقول لنيكول : اعطنى شبشبى 
واعطنى طاقيتى الليلية ؛ يكون هذا نثراً ؟ . 


مدرس الفلسفة : نعم يا سيدى . 


لكن مبدأ التناسق يلزمنا أن نقارن الشعر المكتوب بالنثر المكتوب ‏ 
وإذن فإن الترك على السجية لا يصلح معيارا هنا ؛ وفى الواقع فإن أحدا 
لا يكتب على سجيته فالكتابة تقتضى دائما حدا أدنى من الاعداد ومن 
الجهد , وكتابة رسالة صغيرة تجعلنا نتجه قليلا نحو الأسلوب وكل لغة 
«مكتوية» تسعى لأن تكون «كتابة» واشتقاق المعنى الاستعارى الثانى من 
الأصل الأول ؛ ذو دلالة : وبالتأكيد فإن هناك أنماطا متعددة من الكتابة 
مثل كتابة الروائيين . وكتابة الصحفيين وكتابة العلماء , إذا أكتفينا 
بالاشارة إلى أشهر الأنماط ؛ أيها يمكن أن نختاره لكى يكون «المستوى 
العادى» الذى يقاس إليه ؟ بالتاكيد ينبفى الاتجاه إلى الذين يكتبون بأقل 
قدر من الاهتمام الجمالى أى إلي العلماء ولا نقول ان «المجاوزة» فى لغتهم 
لا وجود لها , ولكننا نقول انها تمثل الحد الأدنى . 


تعريف الأسلوب يأنه مجاوزة . يخرج به فى الواقع من دائرة 
الأنماط التى يحكمها قانون «الوجود التام أى العدم المطلق» تثر أو لا 


(*) النص مقتبس من مسرحية البرجوازى النبيل لوادير . 


1 
نثر . فاللغة الطبيعية واللغة الفنية هما قطبان يستقر بينهما على درجة 
تتفاوت بعدا وقريا من أحد القطبين أو من الآخر , الانتاج المكتوب المحمل 
بالمشاعر ‏ والنثر الأدبى له دون شك وسائله الخاصة . لكننا سوف نرى 
أنه يستخدم استخداما واسعا الوسائل الخاصة بالقصيدة . بين النثر 
والشعر الرومانتيكى تحسب الفروق من الناحية الكمية أكثر من الناحية 
الكيفية ؛ حيث يتميز كل لون بكمية تردد للخصائص «ا مجاورة» وكمية 
التردد: يمكن أن تكون قليلة جدا بين قطعة نثر لشاتويريان اصقلءط نتمعندط0) 
وبين مقطوعة مما اصطلح على تسميته بقصيدة النثر ؛ والحدود هنا 
شديدة الغموض ؛» لكن الشعر التقليدى وحده هو الذى يمكن أن يخضيع 
لقانون الوجود التام أو العدم المطلق (شعر أو لا شعر) فهذا النص إما أن 
يكون مقفى أو لا » لكننا سنرى أن صرامة هذا القانون نفسه ليست إلا 
صرامة ظاهرة للوهلة الأولى »وأن قوانين الوزن نفسها توجد فيها درجات 
مختلفة وعلى المستوى المعنوى لم تتحقق المجاوزة التامة أبدا فى أى عمل 
شعرى :ولا يمكن أن تكون القصيدة «شعرية» مائة فى المائة ‏ والطريقة 
التى نصنق بها نصا ذا ملامح أسلوبية قوية فى اطار النثر الأديى أو 
اطار قصيدة النثر طريقة لا تخلى من مجازفة بدرجة أو بأخرى ؛: فهذان 
النومان الأدبيان يستخدمان نفس وسائل «المجاوزة» ويكمن الفرق فى 

«معدل التردد» وهى مقياس دانم التغير . 

يمكن أن نتصور ظاهرة الأسلوب فى شكل خط مستقيم » يمثل 
أقصى طرفيه قطبين , قطبا نثريا تنعدم فيه كل مظاهر «المجاوزة» 
وقطيا شعريا يتحقق فيه الحد الأقصى منها , وبين القطبين تتوزع 
الأنماط المختلقة المستخدمة فى اللفة الشعورية , بالقرب من القطب 
الشعرى توجد القصيدة وبالقرب من القطب الآخر توجد اللغة 


5 
العلمية ,والمجاوزة فى هذه اللغة ليست منعدمة , ولكنها تتجه نحى 
الصفر() , 

وأنذكر على أى حال أن المطلوب هى مؤيد من الصرامة والدقة ‏ فكل 
مستعمل للغة من أبنائها قادر على أن يحكم على ما يستعمله حكما حدسيا 
ويبقى بعد ذلك أنه ينبغى أن يحتكم إلى الأدلة التى تثبت صحة حدسه 
الذاتى كما حرصنا تحن دائما على أن نفعله . 


كيبا شن نا 


اعتبار الشعر ظاهرة كالظواهر الأخرى » قايلة للملاحظة من 
الناحية العلمية , وقايلة للتحديد من الناحية الاحصائية , اعتبار يصطدم 
بالتاكيد مع الشعور العام , فالشع اليوم له درجة من التقديس ؛ يخشى 
أن تبدو معها أى محاولة لاختراق نظام الميكنة داخله وكأنها محاولة 
5 

«علم الشعر» ؟ ان التعبير يبدى وكأنه يحمل من التجديف قدر ما 
يحمل من التناقض , مادام الشعر كما اعترفئا فن يوجد فى القطب 
المقابل للعلم . لكن ينبفى أن نزيل مرة أخرى اللبس الذى يحدث دائما بين 
«الملاحظة» و«المادة» موضوع الملاحظة : أن الشعر يقايل العلم باعتباره 
«مادة» لكن ذلك التقابل لا يفرض سلفا على منهج الملاحظة المتبع . 

ان الفرق بين المنجم وعالم الفلك لا يوجد فى النجوم ولكن فى روح 
الإنسان الذى يلاحظها ٠‏ ولا يوجد على الاطلاق فى المادة الشعرية نقسها 
ما يمنعها من حيث المبدأ من أن تكون موضوعا للملاحظة أو الوصف 
العلمى . ودون شك فإن مادة الملاحظة هنا على وجه خاص معقدة 


(1) لنتذكر أن «بايي» كان يمد اللغة العلمية ؛ القطب المقايل للغة الأسلوبية . 


كنا 


وغامضة . وعلى حد تعبير فاليرى : شىء غير قايل للتعريف تضع له 
تعريفا . لكن لبسا آخر يمكن أن يحدث هنا فإذا كان الغموض خاصة 
ضرورية للشعرية ياعتبارها شعرية فهذا حقيقى بالنسبة «للمستهلك» 
لالموضوع الجمالى ؛ مكمل للحظة التأمل لكن هذا الغموض كظاهرة ليس 
بالضرورة غموضا على مستوى التحليل ٠‏ ومعرفة ميكنة ظاهرة ما لا يمنع 
على الاطلاق هذه الميكنة من أن تحدث تأثيرها الفورى المباشر بفهناك 
مسلمات للادراك الحسى لا تستطيع المعرفة التحليلية أن تصنع شيئًا 
ضدها . فالأرض مازالت ثابتة فى أعيننا منذ أن عرفنا أنها تدور . 

هناك هتهوية أشرئ كن فى أن «الدعرية: تشوخ هنا كسرها من 
خلال لغة«نثرية» » فالنثر هنا لغة تقعيدية موضوعها «الشعر» وهذا 
التناقض الأساسى يدين «الشعرية» فى انها تفتقر إلى جوهر موضوعها 
ذاته . فهى تعلن «تذليل» الشعر للنثر بدءا من اللحظة التى تتحدث فيها عن 
الأول بوسائل الشانى ؛ لكتنا يتبقى هنا أن تفرق بين تلقى الشعر أو 
استهلاكه وهى حدث جمالى ويين تحليله وهو حدث علمي ؛ فالتائر 
بالقصيدة شىء ومعرفتها شىء آخر ؛ ومن الطبيعى أن يتم التعبير عن 
هذين الحدثين المختلفين بوسيلتين مختلفتين من وسائل التعبير . 

وعلى أى حال فإنه ينبغى الاختيار اما اعتبار الشعر موهبة قادمة 
من قوة عليا ينبغى أن نتكلم عنه واذن فيجب أن نحاول التكلم بطريقة 
ايجابية ؛ وهناك كثير من اانقاد يعتقدون أنه لا ينبغى التحدث عن 
الشعر إلا بطريقة شعرية ؛ ومن هنا لا تكون تعليقاتهم وشروحهم إلا 
قصيدة مركبة على قصيدة أخرى » غنائية على غنائية » ويقدم جورج 
مونان «نها240 ع060:8© بعض أمظة على هذا حين يقول )١(‏ : 
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يذ 
«فى الشعر , يتعلق الأمر بتوضيح بعض خلجات التنفس بطريقة 
جلية : وباعادة بناء معدل لها يمكن تلقيه من خلال جسد الكلمات» أو 
«المهمة الخالصة للشعر هى أن يقدم مكانا تلتقى فيه أوضح الكلمات 
بأغمض المواقق» . مثل هذه التعبؤنرات لا قيمة لها لأنها ليست واضحة 
وليست قابلة للمراجعة وعندما تقابل مشكلة تحولها إلى شىء غامض مع 
أنه - على العكس - ينيفى أن تطرح المشكلة بطريقة يمكن معها البحث 
عن حل يمكن فهمه ء وهناك احتمال قوى أن تكون الفروض التى تقدم 
خاطئة ‏ نكنها على الأقل سوف يكون لها فضل أن تثير من النقاش ما 
يثبت أنها كذلك , وفى هذه الحالة سوف يكون من الممكن تعديلها أى 
استبدال أخرى بها حتى نصل إلى الفرض الجيد . ومن ناحية أخرى 
فليس هناك ما يؤكد لنا أن الحقيقة يمكن الوصول إليها فى هذه المادة أى 
أن الاستقصاء العلمى يمكن فى النهاية أن يعطينا نتائج لا قيمة لها . ولكن 
كيف يمكن معرفة هذا أو ذاك قبل أن نجرب المحاولة . 


* ل لي 


الباب الأول 
المشكلة الشعرية 


نحن نتخذ اللغة الشعرية موضوعا لدراستنا : مع أننا لم نحددها 
بعد بالوضوح الكافي : فاللفة هى نلك الحقيقة المتناقضة التى تتكشف من 
خلال عناصر ليست لغوية فى ذاتها , وهناك طريقتان لتصور القصيدة 
احداهما لفوية الأخرى غير لفوية . 
ان اللفة تتكون - كما يقولون - من جوهرين ؛ أى من حقيقتين 
توجد كل منها فى ذاتها ومستقلة عن الأخرى وهما الدال والمدلول ج51 
علكتدع 51 غ6 امدالأم كما يقول دى سوسين 53105505 06[ والتعبير والمحتوى 
نالطع 021)) اع ووأووع2م:8 كما يقول جيلمسليف يعاوتراءز11 : فالدال هو 
الصوت المنطوق ,والمدلول هو الفكرة أوالشىء() . والدلالة حسب 
التعريف المدرسى القديم يرد لها اعتبارها اليوم وتعنى وجود مصطلحين 
يرسل أحدهما إلى الآخر » ومنهج الارسال هو الذى يكون ما نسسيه. 
الدلالة صه دارع 51 ١‏ 
ومع ذلك فإن أيا من هذين العنصرين » إذا نظرنا إليه فى ذاته , لا 
يعتبر لغويا بالمعنى الخالص للمصطلاح . على مستوى كل من عنصري ‏ 
التعبير والمحتوى ينبغى كما يقول جيلمس ليف أن نفزق بين 
»الشكل» و«الجوهر» فالشكل هو مجموع العلاقات التى يستقطيها 
كل عنصر من العناصر الداخلية للتنظيم . ووجود هذا «المجموع»هى 
)١(‏ اللغويون المعاصرون يطايقون بين المدلول والفكرة أكثر من مطايقتهم يينه وبين آلشىء. لكن بما 
أن كل فكرة هى فكرة لشىء ما كما تردد ذلك كثيرا الفلسفة الظاهرية فإن لنا الحق أن نتابع 


سياق «الدلالة» حتى الوصول إلى الشىء ذاته » وعندما يتعلق الأمر يجوهر المدلول فإن الأنسب 
فى القالب استخدام مصطلءح د«الأشياء» 3 
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ءءء 
الذى يسمح لكل عنصر بأداء وظيفيته اللغوية. . 

على مستوى التعبير مثلا يوجد طريقتان فى اللفة الفرنسية لنطق 
الحرف 2 فهناك «2. الملفوفة » و«28. المنغمة » , والفرق بينهما من ناحية 
«جوهرهما» أى من الناحية السمعية والنطقية'. يتساوى فى الأهمية مع 
الفرق بين حرفين مختلفين مثل «1» و «آء إذن من الناحية الصوتية تمثل 
طريقتا نطق حرف «1. صوتين متميزين ؛ لكن هذا الفرق الصوتى ليس 
فرقا لفويا . لأنه لا يوجد فى الفرنسية كئمتان تتقابلان من خلال هذا 
الفرق وحده , كما يمكن أن يكوك التقابل بين «عمدة ,و «عمصم.آ» لوجود 
«2. فى احداهما و«.[» فى الأخرى . 


ويمكن بنفس الطريقة أن نميز أيضا فى عنصر المحتوى بين جانبى 
«الشكل» و«الجوهر» , فالجوهر هو الحقيقة الذهنية أو الكائنة والشكل هى 
تلك الحقيقة ذاتها كما شكلها التعبير . وكلمة ما لا تأخذ مغناها إلا من 
خلال لعبة علاقات التقابل التى تريطها يِكلمات اللغة الأخرى » ولنأخذ هنا 
المثال الذى أورده يلمسليف : «ان جزءا من درجة اللون التى يعيبر عنها فى 
الانجليزية بكلمة أخضر يدخل فى منطقة لونية يعبر عنها فى لغة ويلز 
يكلمة يمثل جزء منها المساحة التى تفطيها كلمة «أزرق» فى الانجليزية , 
بينما درجة اللون الماثلة بين الأخضر والأزرق لا تجد كلمة تعبر عنها فى 
لغةويلن»() . 


هذه النظرة «الشكلية» التى يطبيقها البنائيون على اللغة,. 
سنطيقها نحن على مستوى من اللغة أى على «التوصيل» . فقى داخل 
(*) تنطق كالراء فى العريية . 


(*) قريية من حرف الغين فى العربية . 
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د 


مستوى لغوى واحد يمثل الشعر والنثر وسيلتين مختلفتين للتوصيل , 
وهاتان الوسيلتان بدورهما يمكن أن تتواجها سواء من خلال جوهرهما أو 
من خلال شكلهما , وهذا التواجه ذاته يظهر على مستوى كل من التعبير 
والمحتوى ٠‏ وسوف نبحث نحن عن جذور هذا التواجه على مستوى التعبير , 
وتحن بهذا ننفصل عن الدراسة الشعرية التقليدية التى ظلت تكاد تقصر 
بحثها حتى عصر قريب على جذور هذا التواجه فى جانب المحتوى . 

ولنأخذ فى الاعتبار أولا مستوى التعبير أى هذا التفرع الثنائى 
«شعر - نثر» والتصور «الجوهرى» للشعر هذا يبدو نابعا من تعريف ا أشعر 
ذاته فنظام الوزن فى الواقع . يعتمد على كم فائل من تقاليد تتمثل 
الخصائص المشتركة بينها فى وحدات غير ذات معنى لفوى , وإذا قصرتا 
النظر على الشعر التقليدى الفرنسى » فانه يعتمد على البحر والقافية » 
أى على المقطع والصوت , والمقطع والصوت هما وحدتان أصغر من الكلمة 
أى المونيم أى من أصغر وحدة ذات معنى ؛ ولا يدخل علي الاطلاق فى 
تحديد معنى الكلمة عدد مقاطهها ولا قايليتها لأن تشكل قافية مع كلمة 
أخرى . 

ك هد 9 

فالبحر والقافية اذن لا يبدو أن لهما خصائص لفغوية مقنعة , وهما 
يظهران كفطاء خارجى يؤثر فقط على الجوهر الصوتى دون أن يكون له 
تأثير وظيفى على المعنى , و«المقال» المنظوم يبدو اذن من وجهة نظر «علم 
اللغة» مثل وحدات اللغة غير المنظومة , وإذا كان هناك بين النوعين فرق 
«جمالى» فذلك لأنه يضاف إلى الأول » من الخارج لون من التزيين الصوتى 
قادر على احداث تأثير جمالى خالص ؛ واللفة الموزونة إذن تتمثل فى انها 
: نثر + موسيقى » والموسيقى تضاف إلى النثر دون أن تفير من بنائه . 
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ولتأخذ هنا مقارنة دى سوسير بين اللغة وتعب الشطرنج . المقال 
الموزون هنا سوف يشيه هنا بوحدات الشطرنج المزركشة بطريقة فتية , 
والتى يمكن أن تمثل زركشتها قيمة فنية فى ذاتها , ولكن هذه الزركشة لا 
علاقة لها على الإطلاق بقيمتها فى اللعب ذاته , بمكانتها ووظيفتها . 

هذا التصور للشعر ء ليس زائفا كته بلا شك ؛ فالاعتيارات الحمالية 
الصوتية مثل التتفيم والترخيم ليست بالتأكيد غريية على الشاعر , فهناك 
«موسيقى للشهىر تثير الاعجاب فى ذاتها , كما يؤكد ذلك المتعة التى يمكن 
حدوثها عند سماع شعر من لغة غير معروفة » ولقد أعلن الناقد الانجليزى 
س . م فالنتين عصتفامعلة/؟ .11 .© انه كان يجد لونا من اللذة فى ترديد 
جملة مثل وتء؟ أنمدل غ)مععداءء دعدطعدط مما يؤكد أن ايقاعا منتظما كهذا 
يأتى على نسق " - 7-7 -" قادر على أن يداعب الأذن . ومن نفس 
القبيل فأن تكرار ترديد الأصوات نقفسها ري 
النمط الواحد كما هو الشأن عند الأطفال لكننا لا نعتقد أن القيمة 
الموسيقية تمثل وظيفةالوزن الوحيدة ولا حتى أكثر وظائفه أهمية . 


هذا التطور يمكن أن ترد عليه عدة اعتراضات . أولها الفقر النسيى 
للمصادر النغمية لموهسيقى الكلام ‏ فالشنعر كان فى الأصل - كما هو 
معروف - «مَعْنى) لكنه بالتحديد توقف عن كونه كذلك , و«القصيدة» التى 
تدرسها هنا هى قصيدة «مقولةه أى حتى «مقروءة» » وهى إذ تتحول الى 
هذا فإنها نتخلى باراداتها عن جزء هام من روافدها الموسيقية من الخصائص 
التى كانت تكتسبها » لقد أثيت جرج لوت 0:6.!آ 0601865 انه خلال فترة زمنية 
موحدة (يستمع فيها إلى خطبة وإلى أغنية) تتفاوت العلاقة فى الخطبة 
نطقا بين القصروالطول من ١‏ إلى / فقط ؛ على حين أنه فى الأغنية تمتد هذه 
العلاقة بين المربع 0ه 16م120:1ا 3.آ والمدور ع0ه0: هآ من ١‏ إلى 14 , 


وف 


وينفس الطريقة فإننا حين ننتقل من التغنى إلى التكلم فإن الصوت 
ينخفض بدرجة ملحوظة على مستوى الكثافة وينخفض بدرجة أكثر على 
مستوى العلو » ولقد لاحظ هنرى بريمون 81611000 116011 بحق «أن 
الموسيقى يَهِنْ معناها بدءا من مقارنتها بالواقع» (موسيقى بودلير 
وموسسيقى فاجنز 65مع2/ل مثلا) . 

اعتراض آخر من نفس اللون يمكن أن تثيره المحاولة التى قام يها 
من يسمون بالحرفيين (©91ذتناع.]) ") ومحاولاتهم مقيدة من ناحية أسباب 
فشلها ذاته - فلقد كان للمحاولة ميزة تطوير منطق فلسفة الجوهريين 
© ناه ناهدوطنا5 حتى نبهايته , فإذا كان هناك فى الواقع قيمة جمالية 
خالصة للصوت المنطوق فى القصيدة فلم لا تظهر هذه القيمة ظهورا حرا 
دون أن تشغل نفسها بالمعانى المتعلقة يهذه الأصوات . ولاذا تظل هذه 
الأصوات محتفظة بينها بالترتيب الوحيد الذى تبيحه اللفة ؟ 


لقد بدأ الحرفيون أولا باختراع كلماتهم الخاصة ؛ ثم ذهيوا أيعد 

من ذلك فاخترعوا وحداتهم الصوتية الخالصة أى على نحو أدق عناصرهم 
الصوتية وهم بهذا قدموا لونا من الموسيقى الواقعية , ريا كان لها 
قيمة من الناحية الجمالية , لكنه لا يمكن بأى حال أن يعد بين ألوان 
الفنون اللغوية ؛ فاللفسة فى الواقع هى معنى ؛ ولا ينبفى أن يفهم من 
هذه الكلمة - من التاحية الاستعارية -- كل ما هى قادر على الايجاد أو 
التعبير ٠ولكن‏ ينبقى أن يفهم منها كل مأ هى قادر على «الاحالة الى» وهو 
(*) الحرفية حركة فى الأدب الفرنسى تزعمها الشاعر الفرنسى الروماتى الأصلى أيزيدور ايزو 
الذى أصدر 152 قانون حركته وكتابه «مدخل الى شعر جديدء وتتأبعت كتاباته وأشعاره فى 
هذا الاتجاه الذى يبنى على رفض المدلولات المتعارف عليها لكلمات اللغة : واعتبار «دالحرف» 


هو الحقيقة الواحدة الثابتة . ولم تنجح الحركة كثيرا : ويمكن اعتبارها امتداد! لحركة الدادية 
التي ظهرت فى الريع الأول من هذا القرن . (المترجم) 


4 
يتضمن تصاعد المحتوى أو وجود ثنائية بين شيئين بينهما تراسل اشارى 


من هذه الزاوية » فإن ما أراد الحرقيون أن يسموه «قصيدة» قد 
أدانوه هم أنفسهم . ققصيدة لا تحمل معنى لم تعد قصيدة لأنها لم تعد 
لغة (' , ورذا أردنا أن نثبت ذلك بطريقة تجريبية » فينبغى أن نقارن بين 
نصين متحدين فى الصوت مختلفين فى المعنى وهو شىء مستحيل » ومع 
ذلك فقد تقدم ريموند كينى 0060621 1139120070 خطوة على هذا د 
دن يدل تعريتة اليه في والعادان اللطركى» ودى تهريا ‏ تعتمد على 
فقط ؛ مكل بيت مالارميه ٠‏ 

«العذراء والحيوية واليوم الجميل» 

مقارنا بيه على تنس موسيها ل وخر كا 10 

ا اتاو 
ا ا 
ولتأخذ حالة القافية لقد قلنا انها تقوم على مصوتات وعة6 مو اذن علئ 
(١)ج٠١٠‏ زوبسيلى , غنمن بعض قضائد «الحرفيين* فى مختاراث له عن الشعر الفرتسى ولكته 

أضاف إليها هذه الملاحطة دتحن لا تقر يخصائصها الشعرية» . 5 
١‏ .112 .م .1962 كتدط .عكتدومد] عتدقمم ها عل غتهوامطاصة باماعدق80 .ل 
(*) يمكن أن تتضح المحاولة أكثر لو أردنا تطبيقها على شطر من الشعر العربى مثلا : 
الماء الخضرة والوجه الحسن 


فإنه يمكن أن يتحول إلى : 1 
الداء والكدرة والوجه الأشل (المترجم) 


1 


وحدات لغوية غير ذات معنى ؛ لكن هذا ليس الا فى الظاهر للوهلة الأولى : 
فالقافية ليست فى الواقع مجرد تشابه صوتى ؛ فهناك فى اللغة نمطان 
من التشابه الصوتى ؛ تشابه ذو معنى مثل تشابه اللواحق النحوية , مثلا 
كناعاعة و اناعا130 (*) وتشابه غير ذى معنى مثل أنا506 و 7نا66نا0ل ؛ واذن 
فكما يقول جاكويسون 136100508 «كل قافية لابد أن تكون اما ذات معنى 
نحوى أى غير ذات معنى نحوى ؛ أما القافية التى لا تهتم بالنحو أى 
بالعلاقة بين الصوت والبناء النحوى فهى تنتمى ككل ألوان التعبير التى 
تحذى هذا الحذى إلى مجرد تخلخل ذهنى» () , وهكذا فإن القافية تتحدد 
تبعا لعلاقتها بالمحتوى وهذه العلاقة قد تكون ايجابية أى سلبية » ولكن على 
أى حال هناك علاقة داخلية ويناءة السياق فى داخل هذه العلاقة ينبغى 
دراسة القافية . 


بنفس الطريقة فإن من الشائع الآن يكشرة فى الشعر الفرنسى 
استعمال «التضمين» * وهو يعرف يانه عدم التوافق بين البحر والنحو , 
واذن فهناك مرة أخرى علاقة داخلية بين الصوت والمعنى ٠‏ فالوزن اذن 
ليس عنصرا مستقلا عن القصيدة يضاف إلى محتواها من الخارج لكنه 
جزء لا ينفصل من سياق المعنى » وهو بهذه الصفة لا ينتمى إلى علم 
الموسيقى بل إلى علم اللغة , 


(*) اللاحنقة تناع فى الكلمتين تدل على اسم الفاعلية . ويمسكن مقارتة هذا بالقوافى التى 
تنتهى بالواو والنون فى العربية التى تدل على جمع المذكر أو الألف والتاء التى تدل على جمع 
المؤنث ... إلخ . (المترجم) 

)١(‏ (وتدتعمد'! ع0 .120 1963 وتروط - عناوكأذتدع ملا عل وتمسوط 

» عدم تمام المعنى يتمام البيت ؛ هو معروف كذئك فى الششهر العربى منذ العصر الجافلى مثل قول 
النايغة 

فأقسمت بالبيت الذى طاف جوله رجال بنوة من قريش وجرهم 

وسوف نطور بحث هذه الجزئية فى الشعر العريى مقارنة بما أشار إليه المؤلف فى الشعر الأوريى 

فى موضع لاحق من ترجمة هذا الكتاب . (المترجم) 
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ان هذا التفريع السابق (الذى طبق على الدال) يمكن أن يطبق على 
الوجه الآخير من المقال الشعرى أى على المدلول ؛ وللنظرة الأولى : فإنه 
إذا كانت القصيدة عملا لغويا كما قلنا » فإن وظيفتها أن تحيل الى مدلول 
يعد جوهرا أى يعد شيئا قائما بذاته ومستقلا عن كل تعبير كلامى أى غير 
كلامى ؛ فالكلمات ليست إلا جواهر الأشياء وهى هذا لكى توّدى 'معلومة” 
عن الأشياء كان يمكن للأشياء أن تؤديها بطريقة أو فى لو أننا كذا 
نستطيع فهمها , إذا لم يكن معى ساعة وسألت واحدا : كم الساعة فإن 
اجابته : «الثانية والنصق» سوف تعطينى معلومة مطابقة لما كان يمكننى 
الحصول عليه ل انثى نظرت أنا إلى ساعته . 

اللغة إذن ليست إلا مؤديا مَقَننًا عن التجربة : وهكذا فإن كل اتصال 
كلامى يفترض عمليتين متواجهتين ؛ أولاهما تذهب من الأشياء إلى 
الكلمات وهى التقتين ؛ والثانية تذهب من الكلمات إلى الأشياء وهى فك 
التقنين » أليس فهم النص معناه الادراك الجيد لما يختفى وراء الكلمات ‏ 
الذهاب من الكلمات الى الأشياء وبالاجمال فصل المحتوى عن التعبير 
الخاص يه ؟ 

وسوف يعترض بأن هناك حالات لا يستطيع التفكير فيها أن 
يتصور الأشياء خارج الكلمات التى تعبر عنها ؛ ولقد ردد علماء النفس 
كثيرا أنه ليس هناك تفكير بدون لغة » وأن اللغة ليست ملبسا للتفكير وإنما 
هى جسده وهذا يبدو حقيقيا وخاصة بالنسبة للأفكار المجردة التى لا 
توجد إلا من خلال التسمية . لكن شدة الترابط لا تعنى التطايق » كون 
التفكير لا يستطيع الاستغناء عن التعبير ليس دلالة على أنه مرتبط بتعبير 
محدد ومن الممكن دائما ربط التفكير وخاصة التفكير المجرد يتعبيرات 
مختلفة ٠‏ وقايلية ذلك اللون من التفكير «للترجمة» . سواء الى لغة أخرى . 
أى دخل اللغة ذاتها » وهى الدليل على أن المحتوى يظل منفصلا عن التعبير . 


ا 


الترجمة معناها أن نعطى للمحتوى الواحد تعبيرين مختلفين , 
والمترجم يتدخل فى دائرة الاتصال على النحوى التالى : 

المرسل > الرسالة الثانيةي> الرسالة الأولى > المترجم > المستقبل . 

والترجمة تتم عندما تتطابق الرسالة الثانية مع الرسالة الأولى من 
الناحية المعنوية » أى إذا كانت المعلومة المنقولة واحدة . والترجمة مهمة 
شافقة تتجمع ضدها الاتهامات التى يلخصها المثل الإيطالى المعروف ؛ * 
لكن المترجم لا يخون أبدا إلا النص الأدبى » أما اللغة العلمية فهى تبقى 
قايلة للترجمة وحتى فى بعض الحالات للترجمة الشديدة الدقة مما ييرهن 
أنه كلما ازداد تجرد الفكر » قل ارتياطه باللغة )١‏ , 

يحق لنا إذن أن نفترض استقلال المحتوى على الأقل فيما يخص 
اللفة العلمية وعلى هذا الفرض تبنى تبعية التعبير للمحتوى , قاللغة ليست 
إلا وسيلة تقل الفكر ؛ فهى الوسيلة وهو الغاية ؛ وليس هناك على الإطلاق 
تاكيد مسبق بأن هذه الغاية لا يمكن التوصل إليها بطريقة مماثلة » أو ريما 
بطريقة أفضل ؛ من خلال وسائل أخرى . إذن فسوف يحق دائما أن 
نترجم «الرسالة» ذاتها بكلمات أخرى سواء لجعلها أكثر قابلية للوصول , 
أى كما يفعل الأستاذ ليتأكد من ان التلميذ قد فهم , وهنا تأتى المهمة 
التعليمية الدقيقة والتى تسمى «شرح النصوصء والتى يطبقها الاستاذ 
فى مدارسنا على السواء بالنسبة للنصوص الأدبية على اختلافها : 
النص الفلس فى أى الشعرى أو النثرى ؛ وهنا فإن مشكلة استقلال 
+ يشير إلى مثل ايطالى يقول : المترجم والخائن ليسا إلا وجهين لعملة واحدة ٠‏ وهو مثل يعتمد على 

أن أصل الكلمتين : مترجم 113010165 وخائن 6كانة1 متقارب فى اللغة اللاتيتية ‏ والمثل 
الإيطالى هى : 520111056] 1130130056 . 


)١(‏ لزيد حول هذه المشكلة انظر ؛ 
1962 .كاعة2 .نه تأنالقها هآ عل معناوترماطا معد اطووط 
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فقوي الذي رؤكده نار ةلقرع مجلم جا بالنسيةاللتسروون قين 
الأدبية فهل هى كذلك فيما يتعلق بالنص الأدبى وعلى الأخص الشعر ؟ 

إن قابلكالترجمة ريدا كنك العديد انسار الأ سم بالقرية 
بين نمطين من اللغة ؛ وتلك حقيقة أكدتها «الآلة المترجمة» (١)والمشكلة‏ 
الرئيسية تكد فى ندرقة أستاب عدم قاياية التريجية للعة الشعوية: 

وللاجاية على هذا السؤال, لابد أن نقرق , هنا أيضا ؛ بين شكل 
المقرى وجرفو تتريمية الحوقن ممكن وترحنة الشكزيين قتطاخدد 
الممكنة » يقول أحد كبار المتخصصين فى هذه القضية : «الترجمة تهدف 
الى أن تفع داكل لغ الوضول (القغة المترجع التها معانلا طلبيعيا اقرب 
ما يكرق الى الرسال ف لقة القياء (المتروجم فنها) من فاحية المعتى أولا 
والأطلري تانياة ١‏ ) وتحوتقنا مغ الستريية فجومن القترى انو العتن 
وشكله هو الأسلوب . وعندما تكون لغة القيام ولغة الوصول نثريتين » فإن 
انتوق الشكلى تنتقى عنهسفة اللزومء حيت أن التث نهو درحة الصشفن 
فى الأسلوب . يمكن دائما ترجمة نص علمى ترجمة دقيقة من لغة إلى 
أخرى أو داخل نفس اللغة : وذلك بالتحديد لأن التعبير هنا . يظل خارجيا 
بالنسة التحتوى . فنفس الشنء «القييط أن تقول +«الساعة الثانية بحه 
الظهر» أو «الساعة الرابيعة عشر» 260165 0113101526 ]65 11 أى تقول 
(بالانجليزية) 01001 08 15 ]1 لكن الأمر يتفير عندما يتدخل الأسلوب »: 
فالقضيى يعلق عتدئة لحتو بكاء خاضا نكرن عن الصفن :أو الستحيل 
أداؤه بطريقة أخرى , ومن هنا فإنه يمكن (فى ترجمة قصيدة) أن تحتفظ 
بالمعنى (فى جوهره) لكن نفقد الشكل ونفقد معه فى الوقت ذاته الشعر . 
)١(‏ نشرت مجلة الدراسات الفلسفية ”117 : «أجريت تجارب للترجمة على الآلة ا مترجمة ونشرتها 

الصحف وكانت نتيجتها أن نصين وضعا فى الآلة المترجمة , فترجم أحدهما ولم يترجم الآخر» 


النص الذى لم يترجم بالطبع كان قصيدة . 
(؟) .1959 عدوععظ .لاثونا لممتصقاء .صمننقامممع عه كع أماعم نمم .ملك 
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ولكى نصل إلى فهم أوضح ء لنأخذ مثالا ثلاثيا وانقارن هذه الصيغ 


الكلانة : 
(أ) شعرات شقراء 5أمقماط تناع بجع 
(ب) شقراء شعرات #اناء 61 81005 
(ج) شعرات من ذهب هك عزتاء امعط 


هنالك فرق بين الصيغ الثلاثة » فالأول ينتمى إلى النثر , الثانى 
والثالث (رغم أستهلاكهما) يمكن أن يحملا إلى شعر . من أين يأتى الفرق ؟ 


كل القضية التى يطرحها علم الشعرية تكمن هنا . 


هذه الصيغ الثلاثة لها نفس جوهر المحتوى مما يعنى انها ترسل 
نفس المعلومة فى الاجابة على السؤال : «ما لون الشعرات» ثلاثة اجابات 
يحمل كل منها واحدة من «الرسائل» الثلاثة ويجيب بنفس الطريقة «شقراء» 
فالفرق اذن بين الشعر والنثر ليس هنا ء فهى لا يتلعق بالمدلول فى جوهره 
»وهو أيضا لا يعتمد على جوهر الصوت » ولى كانت هذه الصيغ غير 
متطابقة من الناحية الصوتية ؛ انه فى الواقع بينى على أساس شيىء ما 
هى علاقة المدلولات فيما بينما » فنوع العلاقة بين مدلول «شقراء» ومدلول 
«شعرات» يتغير » تبعا لاحلال «دال» الصفة قيل «دال» الاسم أ بعده , 
وهو أيضا يتغير تبعا للتعبير عنه بالدال «أشقر» أو «من ذهب» ؛ ولآن الأمر 
يتصل بالعلاقة ؛ فنحن نتحدث عن البتاء أو الشكل ولأن هذه العلاقة هى 
بين المدلولات فسيحق لنا أن نتحدث عن شكل المعنى . 


هكذا تكون «أ» ترجمة «ب»و«ج» إذا أردنا بالترجمة الاحتفاظ 
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بالجوهر لكنها لا تكون ترجمة إذا أردنا بالترجمة الاحتفاظ بالشكل ؛ ولأن 
الشكل هو الذى يحمل الشعر فإن ترجمة القصيدة إلى نثر يمكن أن تكون 
دقيقة إلى الحد الذى نريده دون أن تكون مع ذلك شعرا ٠‏ هكذا قدم لنا 
هنرى بريمون مثلا دقيقا لهذه الملاحظة حين ترجم بيت مالرب 3421656 
.5لا112 065 20216356 12 235562004 واللطط 5ع][ أكآ 
فأعطى ترجمة لا تكاد تختلف إلا قليلا 
(ب) ستتجاوز الثمار وعود الزهفور 
215 045 2201265565 وآ نم2355 ]1 وعم[ انز 
وهى تغيير يكفى من وجهة نظره أن يتلف البيت اتلافا كاملا . 
وهذا المثال دقيق على نحو خاص ؛ من حيث أن الوزن والايقاع 
لكلتا الصيغتين واحد ومن هنا فإنه لا يمكن أن يكون الدال هى السيب ' 
ويبقى المدلول موضع التساول ؛ فإذا كان هناك تلف للبيت فأنه يعود إلئن 
المدلول وحده » وحيث إن جوهر المدلول واحد فى الصيغتين إذ يحمل كل 
منهما نفس المعلومة , ويمكن مراجعة ذلك - كما يقول جاكويسون - 
بالنظر إلى علاقة كل من الصيفتين بالحقيقة فمن الواضح أنه لا يمكن 
اثيات «أ» أو نفيها دون اثيات «ب» أى نفيها فإذا كان صحيحا أو غير 
صحيح أن «الثمار ستتجاوز وعد الزهور» فإته أيضا صحيح أق غير 
صحيح أن «الثمار ستتجاوز وعود الزهور» , بقى إذن أن ترجع الفرق 
الجمالى إلى الفرق الوحيد اللغوى الجوهرى بين «أ» و «ب» وهذا الفرق كما 
سنرى يكمن فى شكل المدلول » فنحن حين ننتقل من «وعد الزهور» إلى 
فإنتا نغير بناء المدلول ذاته كما سثبين ذلك . 
ان الدراسات التقليدية تواجه دانًا بين الشكل والمعنى . جاعلة 


لحن 


من الشكل المستوى الصوتى الوحيد . والحقيقة أنه ينبغى التمييز بين 
درجتين فى الشكل » الأولى على مستوى الصوت والثانية على مستوى 
الفن » فهناك شكل أو بناء للمعنى يتغير عندما ننتقل من الصيفة الشعرية 
إلى ترجمتها النثرية . فالترجمة تحتفظ بجوهر المعنى لكنها تفقد شكله 
ومن هنا فإنه يبد أن مالرميه كان لديه الحدس الدقيق , إذ أخذنا بعبارة 
فاليري : «يمكن القول بأنه أراد للشعر - الذى ينيفى أن يتميز بصفة 
أساسية عن النثر من خلال الشكل الصوتى والموسيقى - أن يتميز أيضا 
من خلال شكل ال معنى» (') , 

مم يتكون هذا الشكل ؟ كل التحاليل التالية محاولة للاجابة على هذا 
السؤال. 

فى هذه المرحلة من التحليل ينبغى فقط أن نمهد الأرض من خلال 
توضيح ما ليس بالشكل , 

لقد واجهنا بين الشكل والجوهر » أى بين هذه الحقيقة اللغوية 
والشىء والمعنى اللفوى العام ؛ والشىء فى حد ذاته ليس شعريا » وهذا لا 
يعنى أنه نثرى ولنقل إنه محايد بالنسبة للشعر والنثر وإن اللفة هى التى 
تجعله ينتمى إلى أحدهما . لكن تناقضا يكمن لثا هنا ؛ فالمصطلحات التى 
استخدمناها الآن ليست أدلة لصالع فكرة وجود لون من الواقعية فى 
الأسلوب , واقعية تكتسب الكلمات من خلالها وحدها قوة جمالية ليست 
للؤشياء . 

ومرة أخرى فإن اللغة تحيل إلى الأشياء بعيدا عن موسيقاها 
الخاصة التى لاحظنا محدوديتها وهى لا تملك على الإطلاق إلا ما تعيره 
لها الأشياء وما ينيغى أن يقال هو ان الأشياء ليست شأهعرية إلا بالقوة : 


)0 ,6 ,نر ملمتغاط .6سمدللمالة 
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وأن على اللغة أن تنقل هذه الشاعرية من القوة إلى الفعل : ويدءا من 
اللحظة التى تتحول فيها الحقيقة الى شىء متكلم فإنها تضع مصيرها 
الجمالى بين يدى اللغة : سوف تكون شعرية من خلال القصيدة أو نثرية 
من خلال النثر . 

هذه الشاعرية بالقوة فى الأشياء ريما لم تكن موزعة بالتساوى 
زوتها فخدت أكتاء ذات قزعة شهرية : القمو يكلا ذلك الوفهىم الذى ل 
نتفد أماخ الشتعزاء فى كل العضور ركل الأمم متيف :أن تكون له خصنائضة 
المميدة فى هذا الشان [فالازهيه نقسه الذى مل من سيطرة فكزة القسر: 
وأقسم أن يبعده , اضطر يوما إلى الخضوع هاتفا : يا له من شعرى 
فاتن !) ومشكلة كتلك ؛ تثيرها شاعرية الأشياء تظل دائما فى حاجة إلى 
معالجة . ولنقل - عابرين هنا - انه ريما كان من الضرورى أن نفرق هنا 
أيضا : داخل الجوهر ذاته بين مستوى شكلى يوضع فى درجة أدنى 
بالفنسبة للمستوى الجوهرى ؛ ويمكن أن يرتبط به بناء الإدراك فى مواجهة 
القنىء المدرك : ولكننا 'فى مشنتوى القصبيدة نتعامل لا مع الأشنياء ذاتها 
ولكن مع الأشياء المعبر عنها من خلال اللغة : ومن هنا فإنه توجد هيمنة 
للغة ؛ على الأشياء ‏ ويظل التعبير سيد! يتحقق من خلاله أى لا يتحقق 
الكمون الشعرى فى المحتوى فالقمر شاعرى مثل «ملك الليالى» أو«منجل 
من ذهب» ولكنه نثرى بوصفه كوكبا يدور حول الأرض . ونتيجة لذلك فإن 
من البديهى أن تكون المهمة الخاصة لعلم «الشعرية» فى التقد الأدبى 
التساؤل لا عن المحتوى الذى يظل دائما هو هو بولكن عن التهعبير حتى 
نعلم أين يكمن الفرق . 

يجب اذن الاقرار بهذه الحقيقة التى عبر عنها ايتين وسريى عندما 
أدان «التشدد فى البحث عن عالم الحديقة ؛ والغابة , والبحيرة ‏ والوجه 
الأنثوهى الجميل » عن رقة الضوء القمرى أو كآبة الضباب الصباحى » عن 
الورد والبلبل . والأساطير الاغريقية والبريطانية » وأن نتحاشي على 


٠ 


نحى خاص ذكر السيارات ومداخن المصانع» () ثم أضاف دانهم يخطئون 
بالطبع أولئك الذين يعتقدون أن بامكانهم تصنيف الأشياء الواحد يعد 
موقفه من قاعدة كتلك ٠‏ فالشعر قد تابع تطور المجتمعات ٠‏ وهى لم يتوقف 
نفتح أبوابه العامة >يدما من الخديث عن «الجيفة» عند بودلين الى والترو» 
عتد بريفير ]72161761 : 


أثبتت هذه الكائنات وتلك الأشياء التى كان يعتقد أنها مبعدة عن 
الشعر من خلال لون من اللعنة الطبيعية » انها جديرة بأن تخترق عالم 
الشعر ؛ بدءا من اللحظة التى اجتازت بها الكلمات اليه . 

لكن دراسة الشعر تبدى متأخرة عن الشعر ٠‏ فالفالبية العظمى من 
النقاد والمعلقين ظلت وفية للتقاليد البلاغية القديمة التى تقسم «الأجناس» 
تبعا للمواضيع التى تعالجها , فالتصنيفات الأدبية تتلاقى مع تصنيفات 
الأشياء هكذا فرض بوزيدئيو 2051100105 على الشاعر أن يعيد معالجة 
«القضايا الانسائنية والالهية» أما ما تيودى فندوم ع0670مء7 ع0 ناء1ا1/13 
ققد ألزم بأن يكون «المحتوى جادا خطيراً» وفى القرن السابع عشر كان 
يمكن أن تكتب الملهاة بالنثر بينما كان شرف المأساة يفرض أن تكتب بالشعر . 

هذا «المحتوى الجاد الخطير» يصر نقادنا اليم بأن يبحثوا عنه عند 
الشاعر , كما لى أن القيمة الجمالية للقصيدة تكمن فيما تقول وليس فى 
الطريقة التى تقوله بها » ان القصيدة تحلل فقط على المستوى الفكرى , 
أما المستوى اللغوى فهى يأتى فى شكل اشارات وبطريقة عرضية » ان 
الاهتمامات ينصب على الشاعر أكثر مما ينصب على القصيدة , 


)١غ(‏ 259 .م.1947 ,كتتدظ .كاهخ كعل 0003066 زق0م00) مآ 
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والتحليل الأدبى يمر يطريقة غامضة ؛ فالنص «شىء» يسمح للناقد بالبحث 
عن أسبابه . وعندما تحول علم الأدب إلى علم تحليل نفسى أى اجتماعى 
ظل فى العمق محافظا على نفس المشكلة القديمة فى البحث عن السبب أو 
المصدر , فالنقد القديم كان يبحث عن المصادر الأدبية للنص » ويعتقد أنه 
قال كل شىء عن الانتاج عندما يكتشف خيطه التاريخى » والنقد المعاصر 
يبحث عن المصادر النفسية أو الاجتماعية » ويعتقد أنه حلل النص عندما 
يربطه بطفولة أى بوسط اجتماعى » وهو يستقصى وراء محتوى حقيقى 
يختلف عن المحتوى الظاهر الذى يعطى النص مفاتيحه : وهو إذ يفعل 
هذا فإنه يفقد موضوعه الحقيقى » وهو يبحث فيما وراء اللغة عن مفتاح 
يوجد فى اللغة ذاتها من حيث كونها وحدة لا تنفصم بين الدال والمدلول . 

ونحن لا ننازع على الاطلاق فى قيمة التفسيرات النفسية أو 
الاجتماعية » فهذان العلمان لهما الحق تماما فى مناقشة الانتاج الأدبى 
بنقس الدرجة التي يناقشان بها أى مظهر من مظاهر الحقيقة الانسانية . 
يدخل فى قضاياها ونحن نود فقط أن ننازع فى القيمة الجمالية التى 
يدعيانها أحيانا وريما بطريقة غير ارادية . 

فعندما تناقش لغة الشاعر بطريقة عرضية أو وثائقية فانها تفقد ما 
يميزها وهو الجمال ‏ وحول المشكلة التى يؤهل ناقد الشعر وحده لطرحها 
وهى ما الذى يقرق الشعر عن النثر ؟ ليس لدى عالم النفس أو الاجتماع 
أى شىء يقوله . فاستعارة ما يمكن أن تكون دلالة على وسوبسة ؛ وليس 
هذ! سبيا لكونها شعرا , وانما السيب فى ذلك يكمن فى أنها استعارة , 
أى طريقة معينة للتعبير عن محتوى ؛ كان يمكن أن يعبر عنه » دون أن 
يفقد شيئًا » من خلال لغة مباشرة . 

حين يقول بودلير : 

لكنها الجئة الخضراء للعشق الطفولى 
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نات 


فإن علماء التحليل النفسى لهم الحق فى أن يروا وراءه لونا من 
الاسقاط لظل عقدة أوديب تجاه مدام أوبيك ٠‏ لكن نفس الاستنتاج كان 
يمكن أن يخرجوا به من وراء عبارة نثرية بسيطة مثل : «الأطفال العشاق 
سعداء جدا» وهى عبارة يمكن أن تحتفظ بمدلول البيت , لكنها تفقد 
الشكل ؛ وتفقد معه فى نفس الوقت الشعر . 


ان علم اللغة ؛ أصبح «علما» منذ أن اعتنق مع سوسير وجهة النظر 
الحلولية . ان عناصر تحليل اللغة كامنة فيها , والشاعرية ينبغى أن تعتمد 
نفس المبدأً . فالشعر كامن فى القصيدة , وذلك مبداً ينيغى أن يكون 
أساسياً فالشاعرية كعلم اللغة . موضوعها اللفة فقط , الفرق الوحيد 
بينهما هو أن موضوع الشعرية ليس اللغة على وجه العموم وإنما شكل 
خاص من أشكالها , وإنما يعد الشاعر شاعرا لا لأنه فكر أو أحس ولكن 
لانه عبر » وهى ليس مبدع أفكار وائما هى مبدع كلمات ؛ وكل عبقريته 
تكمن فى اختراع الكلمة » فوجود حساسية غير عادية لا يخلق شاعرا 
كبيرا ؛ لقد أمكن تعريف الشعر الفنائى من خلال سذاجته زاتها » فنفس 
القائمة من المشاعر الكبرى التى تمثل رصيد! مشتركا للمشاعر الإنسائية , 
هى التى تمده بموضوعات للإلهام لا تنفد ؛ لكن السذاجة تكمن فى 
الموضوع وليس فى التعبير فبحيرة لا مارتسين ؛ «حزن أوليمبو» لفكتور 
هيجو «ذكريات دى موسيه اع2/055: تقول نفس الشىء ؛ لكن كل عمل منها 
يقوله يطريقة جديدة » وينسج فريد للكلمات يظل ثابتا دائما فى الذاكرة 
لأنه من خلاله وحده يتحقق الجمال . 


كان أبى لونير :400011031 يقول : «لقد أحب الفرنسيون خلال فترة 
طويلة أن يتلقوا الجمال فى شكل معلومات» وليس أدل على صحة هذا 
الحكم من هوس الشرح والتأويل الذى يدور حول بعض شعرائنا » وخاصة 
حول مالارميه . ففي انتاج هذا الشاعر المشهور بالغفموض يتفان 
الشارحون فى اكتساب هوى ميتافيزيقية ؛ وريما كانت هنالك » 


كه 


ولنؤكد هنا مرة أخرى أننا لا نريد على الإطلاق أن ننفى وجود محتوى للغة 
الشاعرية , لكن أن يقتصر توجيه النظر على هذا المحتوى أيا كانت قيمة 
حقيقة الأعماق أو أصالتها فإننا نخاطر بذلك أن نحمل على الاعتقاد أن 
هذا المحتوى هو وحده الذى يحمل القيمة الشاعرية للقصيدة )١(‏ وقوق 
أيضا ناقدا أجرى تحليلات شديدة الدقة على شعره وقيمه الجمالية : لم 
«إن الشعر. لا يصئع من الأفكار ولكن من الكلمات» وعرف نفسه يهذه 
العبارة المدهشة : «أنا تركيبى» » ومع ذلك فإن الاهتمام مازال مستمرا 
بالأفكار أكثر منه باللغة . بما قاله الشاعر أكثر من الطريقة التى قال 
بها 9 , وهكذا فإنه فيما يتعلق بهذا البيت : 

وهريت من الانتحار الجميل منتصرا 

تنازع الشراح فى معنى كلمة الانتحار 511006 فأخذ يعضهم 
الحقيقة الرئيسية فنفس المعنى كان يمكن أن يقال نثرا دون أن ينقص منه 

تغلبت على محاولة لانتحار جميل 

وأدرت عينى عن مشهد جميل لغروب الشمس 

فهاتان صيغتان مختلفتان من حيث المعنى » لكنهما متفقتان من 


, انظر فى هذا الموضوع مقالنا : «القموشى عندما لا رميه»‎ )١( 
عناوتاء طامظ :0 عنع]1‎ [307971 1962. 
)2( كتقو .متمسقالة معط ععندمة ناآ وملدمعء وجعع'! موتعطء5 كعنو13 : عزه7‎ 8. 


لاه 
حيث انهما تواجهان معا ياعتبارهما نثرا الصيغة الأساسية التى هى 
شعر ء والفرق يكمن أولا فى الايقاع ؛ لكنه ليس فى الايقاع رحده فهو 
يكمن أيضا فى مستوى شكلى من خلال علاقة المفردات بالتركيب وهى 
والمشكلة التى يطرحها الشراح : ليست مع ذلك دون موضوع » 

فالقصيدة لها معثتى وهذا المعنى يجب معرفته ؛ فاذا أخذنا بيت فاليرى : 

سطح هادىء تمشى عليه اليمامات 
5 2) 5ع الاعطع هتح ذه م[ اتداوموط أثما ع 


ول تقهع ان «الفب وض النحو وو الجماناكه قيض النتل ةقانا 
نيتعد عن مقصد الشاعر . لكن هذا المعنى فى جوهره أى «وجود سفن 
تسير على سطح بحر هادئ» ليس فى ذاته شعريا وعلى الأقل ليس شعريا 
من خلال حق طبيعى » كما يشهد بذلك امكانية وضعه فى صيغة شديدة 
النثرية كتلك التى أورناها , لكن الحدث الشعرى يبدا بدءا من اللحظة التى 
تسمى يها اليخر وسطحاء والسفن ويمامات» قهنا خروج على قاتون اللغة 
مجاوزة لغوية يمكن تسميتها مع البلاغيين القدماء صورة ©:ناة1 وى 
وحدها الك تمن الشهررة يموضيوهيا العتيون:: 


* * كما 


عرفت البلاغة منذ العصور القديمة «الصور» على أنها وسائل للكلام 
بعيدة عن الوسائل الطبيعية والعادية : أى على أنها مجاوزات لغوية , 
وهو تعريف يمكن أن يغطى مجمل ظواهر الأسلوب وأن يمدها بلافتات 
مناسبة ؛ وحقيقة فالمصطلح - شأته فى ذلك شأن كل المصطلحات 
الواردة من البلاغة القديمة - قد فلل من شأثه اليوم ‏ وهى تقليل غير 


04 
يتصل اتصالا مباشرا بالموضوع الذى نناقشه , 


يمكن التمييز بين نوعين من الصورة هما - تبعا لمصطلح فونتانيى 
- «صور الابتدا ع» و«صور الاستعمال» ولكى نقهم هذا التقسيم » ينبفى 
أن نميز فى الصورة ذاتها بين الشكل والجوهر ؛ فالشكل هو طريقة الربط 
بين الوحدات ؛ والجوهر هو الوحدات ذاتها » ولنأخذ حالة الاستعارة : 
فهى مبنية فى الأساس على علاقة معقدة . سوف نحللها فيما بعد » بين 
الوحدة وسياقها . هذه العلاقة التى يمكن أن نسميها «منطقية» توجد هى 
داخل استعارتين تختلقف وحداتهما اختلافا جذريا » ففى «ليلة خضراء» 
عند رامبى أى«فكرة منتجة» عند مالارميه , لدينا زوجان من الوحدات ومن 
ثم محتويان مختتلفان اختلافا كاملا : لكن العلاقة التى تربط داخل كل 
صيغة الاسم بالصفة (خضراء بليلة أى منتجة بفكرة) هى هى علاقة واحدة 
والبناء التركيبى متطايق ٠‏ وهذا البناء هى الذى جعل من كل صيفة منهما 
استعارة . 


ويمكن توضيح ذلك رمزيا من خلال العرض التالى (الرمزم يشير 
إلى مدلول كل وحدة والرمن ع إلى العلاقة) . 
النظرية الجوهرية : نشر -م ١‏ + م" 


شعر- م +١‏ م] 
النظرية البنائية : نشر (م )١‏ ع ١‏ (م ؟) 
شعر (م١)ا‏ ع" (م؟) 


الفرق بين (ع )١‏ و (ع ؟) هو فرق «شكلى» يمكن أن يوجد فى حد 
ذأته متطايقا بين مدلولين مختلفين » أو مخفا بين مدلولين متطايقين . 


5ه 
عندما يخلق الشاعر استعارة مبتكرة ؛ فإن الذى< ابتدعه انما هو 
الوحدات وليس العلاقة ؛ هو يجسد فى شكل قديم جوهرا جديدا ؛ ابتكاره 
الشعرى يكمن هذا فالوسائل قد قدمت ويقى استخدامها » ودون شك فإن 
الفن الشعرى على امتداد تاريخه لم يتوقف عن خلق صور مبتكرة ؛ أى 
عن خلق أشكال جديدة لكنه هنا - كالشأن فى فنون أخرى - ليس كيار 
الفنانين دائما هم الذين ينحتون الأشكال الجديدة » ولكنهم فى معظم 
الحالات يستثمرون الرصيد الفنى الموجود بالفعل . صور الابتداغ اذن 
ليست مبتكرة فى شكلها , ولكنها فقط فى الوحدات الجديدة التى تستطيع 
عبقرية الشاعر أن تتجسد من خلالها . 
لكنه يحدث أن بعض هذه التعبيرات تكون معادة »ومن ثم مستعملة 
وفى هذه الحالة يكون معنا ما يسمى «صور الاستعمال» حيث نجد الشكل 
والجهر ؛ العلاقة والوحدات مطروقة من قبل ؛ هكذا فى صورة راسين 
«شعلة شديدة السواد» نجد معنا صورة فى ظاهر الأمر مقتحمة , لكنها 
فى الواقع لا تحمل أى أثر للابتداع » ف »الشعلة» للتعبير عن «الحب» 
السوداء للتعبير عن «المدنس» كانت شديدة الاستعمال فى ذلك العصر , 
والريط فى ذهن الجمهور المثقف كان بديهيا ومن هنا فإن المجاوزة 
تختفى وتختفى معبا الظاهرة الأسلوبية , 
إذا كانت الصورة مجاوزة » فإن التعبير «صورة الاستعمال» يحمل 
التناقض فى ألفاظه , حيث ان الاستعمال هو نفى المجاوزة » وفى 
الحمقيقةفإنهإذا كان هناك للتعبير معنى , فلأن هناك نوعين من 
الإاستعمال ؛ الاستعمال العام الذى يشيع بين مجموع أفراد الجماعة 
اللفوية والاستعمال الخاص الذى تخص به طائفة فقط من هذه الجماعة . 
وداخل اللغة كما هومعروف توجد لهجات مثل اللهجات الريفية ولهجات 
الحرفيين والمصطلحات الشعبية ؛ من خلال مميزاتها الخاصة ذاتها : 
تنفرد بخصائص أسلوبية ؛ ومجموع «صور الاستعمال» التى يستعملها 
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الشعراء لها خصائص «نبيلة» وهى تتميز بجدارة الاستعمال الأدبى ؛ وأن 
تقول : «الشعلة» فى التعبير عن «الحب» فإن هذا يسم المفهموم «بانه 
شعر»ويضاف إلى هذا أن البلاغيين القدماء قننوا استخدام يعض 
المفردات ؛ فتبعا لكتاب خصائص الأسلوب لموفيون 143111108 نجد 
ملشلةيق الكرايقات يفني يمل ضيفة وجدكدله نهنا ممه الأخر 
«أسلوييا» مثلا كلمة «طلعة» تدخل فى «الأسلوب السامى» » بينما تدخل 
«سحنة» فى الأسلوب الساخر . وصور الاستعمال عند الشاعر لا تصنع 
إلا أن تضميف إلى هذه القائمة مترادفات جديدة ؛ تحمل من خلال كونها 
استعمالا خاصا سمات «الأسلوب الشعرى» . لكن قدرتها هنا تنحدر ولا 
تلبث أن تتحول إلى أسلوب أكاديمى أو متحذلق » لقد خلطت الدراسات 
الشعرية القديمة بين الصور وصورة الاستعمال » ويمكن أن نفرق مع ج 
انطوان بين نمطين أسلوبيين أحدهما يسمى «الاختيار» والثانى يسمى 
«الايدا ع» )١(‏ واستخدام «صور الاستعمال» يتسب إلى أسلوب الاختيار » 
فدور الشاعر ينحصر فى الاختيار بين عدة صيغ تقدمها له اللغة » صيمْ 
قليلة الاستعمال وذات صيفغة أدبية » وليس فى هذا أى ابداع , بالاضافة 
إلى تضاول الحدث الشسعرى وهنا نفهملماذا حسرص المحدثون 
والرومنانكبكيون على التخلس يمن هذا البيرع البالن وطدحة فيه : 
«الحرب على البلاغة» ليس لهاءمعنى إلا هذا ؛ انها تعنى البلاغة المتجمدة 
والصيغ التى تترجم اللغة بلا فائدة . وليست البلاغة الحية الفعالة التى 
بدوتها لم يكن من الممكن أن يوجد الشعر . 

إن معركة الاستعارة تتجدد يتجدد العصور وقد أجاب اندريه 
بريتون 0ما81:6 #علدحدث فى هذا العصر أحدهم بقوله : دلا يا سيدى . أن 
سان يول رو 180 201 06نة5 لم يرد أن يقول (هذا الشىء) ولو كان 
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قد أراد أن يقوله لقاله» وهنا تيدو حاجة العودة إلى اللفة الطبيعية: 
استثارة «للصيغة الأدبية» يعتقد الشاعر من خلالها أنه يغزو درجة من 
الجدارة أكثر سموا . ان الشعر لا يستريح إلى كونه صيفة لفوية فقط , 
مجرد طريقة فى التعبير ؛ ويريد أن يكون كالعلم أى الفلسفة تعبيرا عن 
حقيقة جديدة » اكتشافا لجانب موضوعى مجهول من العالم » وهى إذ 
يفعل هذا - وينبغى أن تكون لدينا الجرأة للقول - يرتكب خطأ قاتلا , 
فالشعر ليس علما وإنما هو فن ؛ والفن شكل وليس إلا شكلا » فأن يفشى 
الشاعر حقيقة جديدة ليس هذا سبيله لأن يكون شاعرا ؛ واللغة الطبيعية 
هى النثر والشعر لفة الفن : أى اللغة المصنوعة ويعض شعراء اليوم الذين 
يعتقدون أنهم يتحدثون لغة طبيعية سوف تشتد دهشتهم إذا رأوا تحليل 
انتاجهم ووجدوا فيه هذه الصور التقليدية مثل الاستعارات والقلب والتعائق 
اللفظى للعيارات وهى أشياء عرفت وصنفت فى البلاغة القديمة ‏ ان 
«الصور» ليست زينة لا معنى لها وإنما هى تشكل جوهر الفن الشعرى 
ذاته » إنها هى التى تحرر الطاقة الشعرية المختبئة فى العالم والتى تبقى 
أسيرة فى يد النثر . 

من هثا يندقهالازقيه- كفا تقول فالبوئ تهسددا ماما ةفى 
تنظيم اللغة ؛ فالصور - التى تلعب دورا ثانويا تزيينيا ؛ ويبدى أئها لا 
تأتى إلا لكى تحسن أو تقوى فكرة ؛ ومن ثم تبدى عرضية » مثل لون من 
الزينة . يمكن لجوهر العمل أن يتجاوزه - هذه الصور تصبح فى فكر 
مالارميه عناصر أساسية» () أيضا «فإن القافية والمجانسة الصوتية من 
ناحية والصور والاستعارات من ناحية أخرى لم تعد هذا تفاصيل ولا زينة 
للعمل يمكن الغاؤها وإنما هى خصائص جوهرية للانتاج ؛ ولم يعد 
المحتوى هو السبب فى الشكل وإنما أصبح أحد عنصرى الحدث» 9( , 
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ويمتد فاليرى بالفكرة قائلا : «إذا قررت الآن أن أكون فكرة عن هذه 
الاستعمالات أ بالأحرى عن هذه التعسفات اللفوية التى تتجمع تحث 
المصطلح الفامض «صور» فإننى لن أجد على الإطلاق أكثر من آثاره 
مبتورة لذلك التحليل الشديد الروعة الذى حاول القدماء تقديمه لهذه 
الظاهرة البلاغية» , 

وإذن فإن هذه الصور التى أهملها نقد المحدثين تلعب دورا شسديد 
الأهمية فى الشعر ء ويبدى أن أحدا لم يحاول حتى اعادة النظر فى ذلك 
التحليل: لا أن يجرى اختبارا دقيقا لعناصرها الاستبدالية, ولا 
لصطلحاتها الشائعة ٠‏ ولا لوسائلها التى حدد اليلافيون بغموض ,2 
الحقول التى تغطيها () , 

من الحق أن يقال أنه منذ كتب فاليرى هذه السطور ؛ تغيرت قليلا 
الروح العدائية للبلاغة وعلى الأقل عند علماء اللغة » اعترف علم الأسلوب 
الحديث بدينه » تجاه هذا العلم القديم فى نفس الوقت الذى حاول فيه 
تجديده » ودراستنا هذه التى نقدمها تطمح أن تدرج داخل هذا الاتجاه 
الأخير . 

لقد شيدت البلاغة القديمة من خلال منظور تصنيفى يحت ؛ لقد 
كانت تبحث فقط فى تعريف تصنيف وترتيب الألوان المختلفة للمجاوزات 
ولقد كانت تلك مهمة مملة ولكنها مع ذلك ضرورية ؛ وكل العلوم بدأت بنفس 
الطريقة , لكن البلاغة توقفت عند هذه المرحلة الأولى - وهى لم تبحث عن 
اليناء الملشكرك للصور المختلفة : هدف تحليلنا نحن هو بالتحديد ذلك » 
هل يوجد بين القافيةوالاستعارة القلب ملمح مشترك يضع فى 
الاعتيار فعاليتها المشتركة ؟ . ان كل واحد من هذه الأدوات يمكن أن 
يعد «عاملا» شعريا يؤدى مهمته على طريقته لحسابه الخاص ؛ لكن 
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إذا كانت جميعها تنتج نفس الظاهرة الجمالية » وتكون جميعها مخزن 
الوسائل المستخدمة فى جنس أدبى محدد ؛ فإن لنا الحق أن نفترض 
وجوه طيخ ممتنابية نيتياء ان" اليلافة النقليدية عمد فى مستوى نر سات 
«الشكل» مادامت كل صورة شكلا , لكن عندما ينظر إلى الفوارق بين 
الصور تكون البلاغة قريبة من دراسات «الموضوع» الذى تتجسد فيه كل 
صورة وتجد فيه خواصها , والبنائية الشعرية تعد فى درجة أعلى من 
مستوى الشكل ؛ فهى تبحث عن شكل للأشكال » عن محرك شعرى عام 
تكون كل الأدوات بالنسبة له تحقيقا خاصا لفرش ما ؛ خاصا تبها 
للمستوى والوظيفة اللغوية التى تحققها الأداة . وعلى هذا فالقافية (عامل) 
صوتى فى مواجهة الاستمارة بوصفها عاملا معنويا » ولكنها - على 
مستوى داخلى - عامل تنويعى فى مواجهة الوزن بوصفه عاملا تجميعيأ 
٠‏ على حين أنه فى تقسيم داخلى للمستوى المعنى ؛ تواجه الاستعارة 
تأعقازها عاماة حعديسا + الضف باعقارها عاملا تخصيصيا : 

تحليلنا إذن سوف يتوزع تبعا للمستويات والوظائف ,وهو لن 
يدزنين فى كل سالة إلا أداة ممظة ارظيدتها قنكرلا خاضا ترذاك يعني أن 
عددا محدودا من الأدوات فقط سوف يحلل هنا » وليس من الوارد بالطبع 
دراسة نحو مائتين وخمسين أداة تحدثت عنها البلاغة القديمة , فهدفنا 
تركس وقضة تمتك وها ينه حقرقة ابعل الإدرات يكن أن لسكب 
على يقيتها . مرة أخرى لن ندرس أيا من هذه الأدواأت دراسة شاملة , 
فالاستعارة وحدها تحتاج إلى مجلد ضكم , مادا نقول عن قواغد الوزن 
! لكنه بدلا من أن نضل فى التفاصيل » يبدو لنا من الأفضل بالنسبة 
لنظور كالذى اخترناه » أن نيحث عن استخلاص السمات الكبرى وأن 


واحدة بالنسبة للأخرى » وأن نبحث عن خصائص البناء الداخلى , 
فالمقارنة مع الاستعارة تسمح بفهم أفضل للقافية أو للقلب » فكل أداة 
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تلقى ضوءها على كل الأخريات » وليس من الوارد بالطبع أن تنرصد فى 
هذه الصفحات مجمل «علم الشعرية» لكن أن تخطط للعناصر الرئيسية 
الضرورية لبناء فرض يمكن أن يسهل بحوثا أخرى فى المستقيل . 

من تناحية أخرى » نحن لم ندرس هنا إلا العنصر الأول من عملية 
تعضمن من وجهة نظرنا عنصرين ء الأول سلبى ؛ وهو يتشكل على أنه 
خروج منظم على قواعد اللغة : فكل اذا تختص بكسر واحدة من هذه 
القواعد التى تشكل القانون اللفوى , والشعر فيما نرى ليس هو النثر 
مضافا إليه شىء ما ؛ ولكنه هو «المضاد للنثر» ؛ ومن هذه الزاوية فإنه يبدو 
شيئا سلبيا تعاما كانه شكل «معتل» للغة ؛ لكن هذا العنصر الأول يتضمن 
عنصرا ثانيا ايجابيا هى أن الشعر لا يهدم اللغة العادية إلا لكى يعيد 
بناعها وفقا لتخطيط اسمى ؛ فالهدم الذى تحدثه «الأداة» يتلوه بناء على 
نمط آخر » هذا العنصر الثانى لن نتناوله إلا فى الخاتمة ؛ وسوف تتركن 
دواسيكا كن الفتعسوء الملي ‏ بافتسيا رولب رطا هسزورنا العتطيد 
«الايجابي» وياعتباره أنه حتى الآن لم يحظ - فيما نعلم - بأى دراسة 
منظمة ‏ وإذن فهذه الدراسة ذات فائدة بالنسبة للدراسات اللغوية النفسية 
خاصة ء ققاتون اللغة الذى حدد الشعر تبعا له : لم يجر على الإطلاق 
تحليله » وهى لا يختلط لا باللغة ولا بالمنطق ؛ وأكنه يمس كليهما ؛ وعلم 
الشعرية يسمح لنا بالتحديد بمعرفة أفضل لهذا القانون حين تعزل فى 
كل أداة القوانين التى تعد خروجا على القانون العام » ولأن هذه الدراسة 
هى دراسة للأشكال غير الطبيعية فى اللفة فإنها يمكن أن تسمح لنا 
بمعرفة أفضل لكيفية عمل الأشكال الطبيعية . 


* * * 


الباب الثائق 
التترس اسروك نفل الاين 


١ذ-الوزن:‏ 
مازال يشيع فى أيامنا وحتى فى أواسط المثقفين الخلط بين الوزن 
والشعر ؛ وهى خطأ ينيغى رفضه والاحتراس منه . لكننا مع ذلك ينبغى أن 
لا نقع فى الخطأ المضاد كما يفعل أولئك الذين يرون فى الوزن زينة لا 
فائدة لها أى حتى قيودا تضايق حرية التفكير الشعرى , فالوزن ليس 
ملبسا يغلف ؛ دون ضررة ؛ لغة يتحدد قدرها الشعرى على مستوى آخر , 
والدليل على ذلك “درة قصيدة النثر » فرغم نجاحها الذى لا خلاف عليه 
ظلت فى أدبنا ظاهرة استثنائية . كتب بودلير : «من منا الذى لم يحلم 
يوما بمعجزة النثر الشعرى ؛ نثر يكون موسيقيا بلا وزن ولا قافية » طيعا 
غير متصلب لكى يتوافق مع الحركات الغنائية للروح ؛ ومع تموج أحلام 
اليقظة ؛ ورجفات الوعى ؟ ولقد حقق بودلير هذا الطصوح حين كتب 
«قصائد نثرية صغيرة» التى تؤكد مع ذلك أننا لسنا مع بودلير الكبير 
صاحب «أزهار الشر» ويرغم التنقيحات العميقة التى عرفتها قصيدة النثر 
طوال تاريخها ؛ فإن «قصيدة الشعر» ظلت حتى يومنا المركب الطبيعى 

للشعر : وينبغى الاعتقاد بأنها أداة فعالة له . 

والتصوران السايقان - كما يحدث غاليا - محقان فيما يثيتانه , 
مخطتئان فيما ينفيانه » ذلك أن الوزن فى الواقع ليس هى الشعر ؛ وليس 
قيدا يحد منه , لأن حدث «التشعير» يتم على مستويين فى اللفة , 
صوتى ومعنوى , والمستوى المعنوى دون شك مميز والدليل أن قصيدة 
النثر موجودة من الناحية الشعرية » قى خين أن الشعر الحرفى 
(المعتمد على تناسق الكلمات فقط) عا5أتام1 لا وجود له إلا من الناحية 
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المومسيقية , فالشعر يمكن أن يستقنى عن الوزن ؛ ولكن لماذا يستغني 
عنه ؟ ان فنا كاملا ينبغى أن يستخدم كل روافد أدواته » ولأن قصيدة 
النثر لا تستعيين بالجانب الصوتى من لغة الشعر فإنها تبدو دائما كالشعر 
الأبتر .ان الوزن هو وسيلة لجعل اللغفة شعرا » وينبفى أن ندرسه على أنه 
كذلك ينبغى أن نحدد هنا , أننا عندما نصنف الوزن فى المستوى 
الصوتى ٠»‏ فإنتا لا نقع فى الخطأ الجوهرى الذى أشرنا إليه من قبل 
فالوزن كما سنرى لا وجود له إلا ياعتياره علاقة بين المعنى الصوت ؛ وهو 
إذن بناء صوتى - معنوى » ومن هنا فإنه أحيانا يتميز من بعض وسائل 
الشعر الأخرى كالاستعارة مثلا التى تصنف فى المستوى المعنوى فقط . 
مقتضيات التحليل إذن تقتضى تصنيف الوزن (هنا) ومع ذلك فسوف نرى 
أن الوزن فى عميق بنائه «دصورة مشابهة للوسائل الأخرى . فالوزن 
والاستعارات بناءان متجانسان والفرق بينهما لا يعتمد إلا على العتاصر 
التى يستخدمها كل من البنائين . ان معالجة الوزن كظاهرة صوتية منعزلة 
تجىء فى مواجهة الشعرية ؛ هو السبب الذى ترجع إليه كل المشاكل فى 
هذه القضية , وإذا تفحصنا حتى الفهارس المدهشة للمراجع المتخصصة 
للوزن نشعر بالاحياط ٠‏ ونتساعل هل يوجد حقيقة شىء يسمى الوزن . 

فإذا أخذنا فى الاعتبار يصفة عامة العلاقة (صوت - معنى) 
فسوف نرى هذه المشاكل تتضال ان لم تختف , وفى الوقت ذاته سوف 
تجد بعض المسائل غير المعللة حتى الآن . مثل قضضمايا الترقيم , 
تسويغاتها . 

ما هو الوزن فى الشعر الفرنسى ؟ سؤال يبدو فى الظاهر ساذجا : 
فالوزن يخضع لقواعد تقليدية » وهذه القواعد تعطيه سلفا تعريقه . 

كلوزن هو«دائرى» فى مواجهة النثر الذى هو«امتدادى» الوزن 
يدوو دائما حول نفسه . لقد قدم جيرارد هويكن 5منامه10] لعدرء0) 
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هذا التعريف للوزن الذى أخذه عنه جاكويسون )١(‏ : «مقال يردد بصفة 
كلية أو جزئية نفس الصور الصوتية» . و«الدائرية» تبنى على عناصر 
صوتية تتغير من لفة إلى أخرى » فى الفرنسية كما هي معروف تعتمد على 
«المقطعية» أى تكرار عدد متساو من المقاطع » وحيث أن كل المقاطع 
متساوية فسوف يسمى كلاما موزونا كل كلام يمكن تجزئته إلى وحدات 
معدودة ؛ على الأقل وحدتين وحدتين » يتساوى فيها عدد المقاطم , 
ويضاف إلبه التطابق » بين وحدتين وحدتين على الأقل فى الصوت الأخير 
أو القافية , ولنقل أن الشهر الفرنسى هو أولا تجانس البحر وثانيا 
تجانس الصوت . ش 

وتعريف كهذا يثير كثيرا من المشاكل التى ستعود إليها بالتفصيل , 
وسنرى أن كثشيرا من علماء الأصوات ومنهم جورج لوت 6امآ .0 
يعارضونه . وستكتفى الآن بأن نعارضه بقضية أولية : التعريف الجيد 
ينبغى أن ينطبق على كل أجزاء اعرف وإلا ينطبق على غيرها (أن يكون 
جامعا مانعا) وهذا التعريف لا ينطبق إلا على الوزن التقليدى . لكن ما هى 
الشأن بالنسبة «للوزن الحر» أى الوزن الذى لا يلتزم لا بالبحر ولا بالقافية 
؟ هل ينيغى أن تمنع عنه صفة الوزن ؟ 

ان وسيلة كهذه لا ينبغى أن توجد فى منهج علمى ٠‏ وأمام تعريف لا 
يغطى مجمل الظواهر الملاحظة ؛ نعتقد أن من الفائدة المنهجية أن نعيد 
صياغة التعريف بدلا من أن نُقصئ الحالات التى لا تتفق معه . 

أن الشعراء الذين يستخدمون الوزن الحر فى الواقع يعتيرونه وزنا 
صحيحا وفى الواقع أن شعراء لهم مكانتهم نذكر منهم كلوديل اع12:0!© أو 
سان جون برس 26:56 .1 .5 على سييل المثال » يستخدموت هذا الوزن , 
وأن الشعر الفرنسى الحديث يكاد يقصر استخدامه عليه عندما يقول 
كلوديل فى قصيدته «المدينة» : 
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كنت أبدع ذلك الشعر الذى لا بحر له ولا قافية 

هل تسليه نحن الحق فى أن يسمى «شهعرا» مالا بحر له ولا قافية ؟ 
لا . أو على الأقل «ليس مسسبقا» وليس قبل أن نحاول أولا أن نجد تعريفا 
يغطى فى وقت وأحد الوزن التقليدى والوزن الحر . 

خاصية أ وخواض التعريف لابد أن تتطبق غلى كل هأ يسم 
بالوزن » وأن تنطبق عليه وحده ٠‏ وهذا يعنى أنه لا ينيغى - ما أمكن ذلك - 
أن توجد هذه الخصائص قيما يسمى بالنثر . ولهذا فان الايقاع المبتى 
على «الفكر الزمنى» (فى تعريق الشهر) كما عرفه لوت لا يبدى لنا قادرا 
على الاستجابة للتصور الذى نراه . ذلك أن الايقاع يوجد فى النثر . وبين 
التثر الايقاعى والوزن الايقاعى لا يوجد أى فرق على الاطلاق ؛ بل ريما 
كان الايقاع أوضح عند بوسويه )805806 (الناثر) منه عند كلوديل 
(الشاعر) حيث الايقاع ضعيف غالبا . وهذا لا يعنى على الاطلاق أنتا 
ل ل ا »بل أن موقفنا على 
عكس ذلك كما سترى . 

لكننا نود فى البداية أن ندقق ]لل الع على وان فيه - إذا أمكن - 
خاصة تظهر عند هيجو (الشاعر التقليدى) وكلوديل (الشاعر الحر) ولا 
تظهر عند بسويه وشاتويريان (الناثرين) وحتى لكى نرضى متطليات منهج 
ايجابى دقيق - نود أن توجد هذه الخاصة فى الانتاج المكتوب فقط 

الشعر فى الحقيقة كتب لكى يلقى ؛ لكن كل القصائد لا تقال 
بتفس الطريقة والفرق يين الطرق شاسع فى الغالب » وعلماء الأصوات 
أنفسهم ليسوا متفقين على الطريقة التى يقال بها بيت . من أين يأتى 
الختلافهم ؟ الاجابة سهلة . أن الشعراء لم يسجلوا على الاطلاق فى 
ستفاقترهم» أقل اشارة إلى هذا الموضوع ء وفيما يتصل بالايقاع على 
يجه الخصوص .ء كان من السهل وضمع علامة على مكان النير : ولكن 
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الشعراء لم يفعلوا هذا اطلاقاء وإذا أراد الباحث أن يحدد نفسه فى 
المعطيات الموضوعية التى لا خلاف عليها : فينيغى أن يقتصر على ما 
حدده الشاعر بوضوح أى غلى النص المكتوب » وإذن فإن المعطيات 
الخطية هى التى نأمل أن نجد فيها الخاصة المطلوية . 

وإذن فإن تعريفنا , على الاجمال , ينبغى أن يستجيب لثلاثة شروط 

. أن ينطيق على كل شعر تقليدى أو حر‎ - ١ 

- ألا ينطبق على أى لون من ألوان الثثر . 

" - أن يكون مبنيا فقط على المعطيات الخطية . 

هل توجد إذن خاصة قابلة للاستجابة لهذه الشروط الثلاثة ؟ نعم 
نحن نعتقد أن ما يمكن أن يسمى يتقطيع ع28مناه06 المقال الموزون قادر 
على أن يمدنا بالخاصة المميزة التى نبيحث عنها . 

#8 ##« 

عندما نلقى نظرة أولى على صفحة من الشعر نجدها تتميز عن 
صفحة من النثر من خلال طريقة ا ا 0 
إلى أول السطر » وكل بيت ينفصل عن البيت التالى له بفراغ يبدأ من 
الحرف الأخير حتى نهاية الصفحة (عرضا) وهذا الفراغ هو رمز (خطى) 
للوقف أى الصمت .؛ رمز طبيعى أن يرمز يغياب الحروف إلى غغياب 
الصوثت ؛ ونقاد الشعر لم يعطوا حتى الآن أهمية كبيرة للوقف ‏ وهى 
اهمال مدهش إذا علمنا أن الشعرا ءلم يعطوا أبدا أى اهتمام لتسجيل 
القيمة الموسيقية قية لمقاطعهم ‏ لكن أى واحد منهم لم يخالف اللجوء التقليدى 
إلى أول السطر بعد كل بيت , 
المتكلم فهو فى ذاته اذن ليس إلا ظاهرة فسيولوجية خارجة عن «المقال» 


كت دو افوا ل الفملبجلة | تنوه تو روسن بسك ]ذا 
اعتيرت فى ذاتها فإنها ليست إلا خطا لا تلمح الأذن فيه أى تقسيم كاف 
أو محدد» )١(‏ وفهم المقال أولا يقتضى تقسيمه ء أى ملاحظة علاقات 
«التشابك» المتنوعة التى تجمع عناصره المختلفة , وهى تشابك يعد فى وقت 
راد مجاه رنحونا ورعهم المقال إلى جره مترايطة < ازداب فصر : 
جمل ٠‏ كلمات ؛ وهذا التقسيم تم بالطبع على أساس المعنى , لكنه متأثر 
سرحكة ملصرطة بالعدرت : فإذا كان التقست عر فاة يضاف أن 
حدوده صوتية » والمتكلم يجد أن من الطبيعى أن يوقع توقف الصوت على 
توقف المعنى ؛ ويهذا يأخذ الوقف معنى محددا ؛ أنه يشير إلى الاستقلال 
العكوت لهذا حندها + 

وهكذا فإن التقسيم المعنوى يزدوج من خلال تقسيم صوتى مواز » 
ومعنا هنا مثال على ظاهرة عامة تشيع فى اللغة تحت اسم «الاطناب 
6 هول»؟». فاللغة هنا تقدم دائما أى غاليا ضعف ما تريد أن تفهمه . 


وبنقس الطريقة فإنه يمكن أن يقال أن كل مشهد يقسم مرتين » مرة 
من خلال الصوت » هكذا لى أخذنا مشهد «الجو جميل - سأآخرج» فإنه 
قابل للتقسيم إلى مجموعتين متميزتين فى نفس الوقت , من خلال الصوت 
المتمثل فى الوقف بين المجموعتين ومن خلال المعنى الذى يتأثر - على 
الأقل فى مشهد بسيط هكذا - من اختلال التقسيم ويكفى لصنع التجرية 
أن يكدب المشهد على النحى التالى : 
«الج و جميل سأخرج» 


ففياب الوقف لم يمنعنا من أن نريط المجموع المنفصلتين - مجموعة 
«اللجى_جميل» ومجموعة «سأخرج» . 


.م كقق2 .لع .56 ملدتفمعع عناوتادتدع مشا عل نه (1) 


0 


لكن يبقى أن تتظيم المعطى اللغوى يسهل من خلال اتفاق نوعى 
الكتتتجوع وإذا اويناتهتا ان عدي لسطلمات دوسة والتراستات 
النفسية للشكل» فلنتكلم عن «شكل قوى» فى حالة ما إذا كان نوعا 
التقسيم يعملان فى اتجاه واحد ى «وشكل ضعيف» فى حالة ما إذا كان 
أحدهها تعمل فيد الأكن: 


فى «المقال» العادى يكوْن مجموع الأجزاء المختلفة . شكلا قويا , 
ويتمثل توازى الصوت والمعنى على كل مستويات التقسيم , واستقلال 
الوحدات المؤلفة للمقال هى فى الواقع استقلال تسبى , فالاستقلال بين 
الفصول أوضح من الاستقلال بين المقاطع واستقلال المقاطع عن بعضها 
أوضح من استقلال العبارات : والوقف يتعهد بالتعبير عن هذه النسبية من 
خلال تناسق مدته مع درجة الاستقلال » فعلى مستوى الجملة حيث 
التماسك النفسى للعناصر يضاعف منها تماسك تركيبى » لجات اللغة 
المكتوبة إلى تحميل «علاقات الترقيم» مهمة التعبير عن هذه العلاقات ؛ 
وفى اللغة الفرنسية يوجد منها علامتان رئيسيتان : النقطة والفاصلة , 
وهما العلامتان اللتان سماها داموريت عناع:نا0لانة1 علامات «وقفية» () , 
ليست هما وحدهما اللتين تدلان على الوقف , مادامت كل مساحة بيضاء 
(فى الصفحة) تؤدى نفس الوظيفة ؛ لكنهما ترمزان إلى قاصل نفسى 
وتركيبى فى وقت واحد » وبين العلامتين يوجد تدرج ؛ فالنقطة تشير 
إلى نهاية الجملة أى إلى مجمل يمكن أن يوجد مست قلا لأنه يمثل 
معنى كاملا فى ذاته » أما الفاصلة فإنها تفصل بين مجموعتين لا 
يمكن لكل منهما أن توجد مستقلة ؛ لكن لكل منهما مع ذلك كيان 
نسبى » والفاصلة كما يقول داموريت «تقدم لنا وقفات قصيرة , 


. فى مواجهة علامات أخرى هى «العلامات التنفيمية» مثل علامات الاستفهام والتعجب .. إلخ‎ )١( 
.م.1939 كالمو ,لملا بطاعوو8 عل عمسعلمم انه"‎ 10. 


ف 


تفصل داخل جملة واحدة ٠‏ عناصر معينة , يريط بيتها جميها ويين الهدف 
رابط لين» 9) , 

هذا إذخ فى نظام تركب والمقال: الساتد فقن التشىء والآن منا هو 
الشآن بالنسبة للغة الموزونة ؟ لناخذ فى الاعتبار البيتين التاليين : 


كان يُطير الشمان عبر الريح الواهنة 


أل2158آ 1'201]01026 7 نا - <الاع/ا 116 0116 ,قلطع50107 ,لللرع 50101 
كلة'1 615 31كا و ع الدع 3[ 70162 


(فيرلين) 

بين البيتين تجد وقفة تسمى «الوقفة العرضية» لأن وظيفتها الاشارة 
الى أن البحر قد تم والبيت قد انتهى ٠‏ وإذن فالوقف هنا ليست له قيمة 
معنوية ؛ أنه يفضل فى الواقع وحدتين بينهما ترابط شديد . المبتدأً 
(الخريف) والخبر الفعلى (كان يطير) . لكن كيف نفرق بين الوقف 
العروضى والوقق المعتوى ؟ 

من ناحية النطق يتصف كل منهما بالصمت وليست هناك أى وسيلة 
للتمييز بين الصمتين ومن هنا فإنه ينبغى أن يعطى لنوعى الوقف قيمة 
واحدة ؛ صوتية أو عروضية أو الاثنان مها ٠‏ وعلى أى حال فإن البناء 
العروضى والمعنوى للأبيات تم اختراقه بالصمت من خلال ثلاثة مجموعات : 


- ذكريات : ذكريات ؛ ماذا تريدين منى . 
- الخريف . 
- كان يطير السمان عير الرياح الواهنة . 


(1) المرجع السابق ص ؟1 . 
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معنا اذن ثلاثة أبيات وثلاث جمل ؛ فى الوقت الذى لا يوجد فيه فى 
الحقيقة إلا بيتان وجملتان . 
ولتلافى هذا » فإن الأبيات لها الخيار بين امكانيتين : اما أن 
تتجاهل الوقف العسروضى ؛ أو أن تلفى الوقف المعنوى , ولنختير 
الامكانيتين الواحدة بعد الأخرى . 
فى الحالة الأولى » سوف يتفق الإلقاء مع المعنى ؛ ويجعل الوقف 
بعد ماذا تريدين منى ؟ ويربط دون انقطاع «الخريف» مع «كان يطير» . 
ذكريات , ذكريات , ماذا تريدين منى ؟ 
الخريف كان يطير السمان عبر الرياح الواهئة 
هنا يراعى الالقاء المعنى لكنه يتجاهل البيث ؛ وإذ يغفل هذا فإنه 
يخالف مبدأ أشار إليه جرامون :013212200 حين قال : «إذا وجد صراع 
بين البحر والتركيب فإن البحر دائما هو الذى ينتصر ؛ وينبغى أن تخضع 
الجملة لمتطلباته » وكل بيت بلا استثناء تعقبه وقفة طويلة إلى حد ما» () 
وفى الحقيقة فإن الحس الجيد البسيط يقول : أنه لا يمكن تجافل 
متطلبات الوزن » من ثم فإن الالقاء بالطريقة التى أشرنا إليها غير ملاثم 
من الناحية الشعرية وينبغى أن يستبعد كلية . 
تبقى إذن الامكانية الثانية : الغاء الوقف المعنوى ٠‏ والقاء البيت على 
النجو التالى : 
ذكريات ذكريات ماذا تريدين منى الخريف 
كان يطير السمان عبر الرياح الواهنة 
وهذا الالقاء يمكن أن يبدو شاذا ‏ فتجاهل علامة الاستفهام 


1954 .كتموظ ,كتقع مو كر غ1 (1) 


3 
عقن ونان لبان د ركني التقررف فرقيظ لا رافيظلة هر الكلية السايقة 
عليها والتى ليست لها يها أى علاقة تركيبية ‏ وعلى العكس فإنها تفصل 
عن الكلمات التالية لها مع أنها متصلة بها من الناحية التركيبية . وإذن فإن 
هنا لونا من انقطاع التوازى بين الصوت والمعنى وهو تواز يؤكد عادة قوة 

بثاء العيارة . 


واللختونه ف اهل ستتصيل هذا التوومن الالفاءت إلى القناء 
علامات الترقيم » موقف نو دلالة قوية » ونحن إذ نقعل هذا فإنئا نتبع 
طريقة للكتابة يطبقها الشعر الحديثة بكثرة منذ أواخر القرن التاسع عشر » 
ولقد أراد البعض أن يرى فى رقض الشعراء لاستخدام علامات الترقيم 
لونا من الدلال » ونحن ترتاب فى تفسير كهذا عندما يتعلق يظاهرة على 
هذا النحو من الاتساع . لقد فهم الشعراء أن الصراع بين البحر الشعرى 
والتركيبى صراع متعلق بجوهر الشعر ذاته ‏ وأن نظامى الوقف بينهما 
تنافسى وحين نريد انقاذ البحر فلابد من التضحية بالتركيب بل ريما كان 
الهدف الغامض الذي يتيعه الشعر هى فك ترايط التركيب , لكن علينا الا 
عل تووكف فى هذه اللحظلة آخ تعسيقف إلى املك بحت القن 
قضية لم تحظ أبدا يالاهتمام الذى تستحقه . 


لقد فسر ابولينير ترك الترقيم على أنه تجديد وأضاف : «يبدى لى 
أن الترقيم يثقل بدرجة ملحوظة تحليق القصيدة » تلك التى تتابع (يدونه) 
فى انطلاقة واحدة رحلتها المجنحة , وبالطبع فإن الفهم لا يتحقق » ولكن 
ليس لذلك أية أهمية» . 

هكذا تبعا لأبوايتيير : يَتُسم الشعر الخالى من الترقيم بأنه ذى 
انطلاقة واحدة أى أنه يخلو من الوقق حتى الوقف الذى يتطليه المعنى : 
ولتأخذ على سييل المثال هذين البيتين لأراجون : 


أصيح أصيمح 5 شفنك هى الكأس التى 
شريت منها الحب الطويل والحُمر الحمراء 
ذأ قنعلا ع[ أوء 1656 12 ل12ع1رن) لوعن عل 
056 111ل نا 0116 211151 3210105 ع تنما 16 تاط 33 ل 


فهما لا يمكن أن يقالا إلا على النحى الذى كتبتا عليه » حين يأتى 
الوقف العروضى بعد «الكأس التى» أى بين البيتين » على العكس لا يأتى 
الوقف بين «أصيح» و«شفتك» أى بين الجملتين , وهكذا يبدو أن الوزن فى 
هذين المثالين يأخذ الاتجاه المضاد لقاعدة المقال العادى : فهو يضع 
الوقف حيث يرفض المعنى , ولا يضعه حيث يقتضيه .. 

والواقع أن المثالين اللذين أوردناهما يمثلان لونا خاصا يعرف ياسم 

«التضمين» والتضمين هو الجملة التى تنتهى فى وسط البيت » وهذه 
الطريقة كما هؤ مروف كانت متحظورة فى القرن السابع عش نهم انها 
كانت مستعملة فى القرن السابق عليه , 

كتب رونسار 74 فى مقدمة «الثريا» «كنت فى شيابى أرى أن 
التضمين بين البيتين ليس جيدا فى شعرنا ؛ ولكنى غيرت رأيى يعد 
قراءاتى للأشعار اليونانية والرومانية» ولكن أخيرا جاء مالرب 5م1131 
ومعه كما يقول يواللى داهء!8011 : 

لم يعد البيت يجرؤ أن يتضمن مع بيت آخر 

ولنسجل هنا أن التضمين بدأ يعود للظهور بدءا من الرومانتيكية بل 
وأحيانا يظهر بطريقة مطردة , مثلا عند مالرميه فى 1116:00:30 لكن 
القضية الرئيسية ليست هذا ٠‏ فالتضمين بمعناه الدقيق ليس إلا حالة 
خاصة للصراع بين البحر الشعرى والتركيب يمكن أن يلاحظ فى كل 
الأبيات . 


ف 


هذا الضرا ع يعتمه على النافسة بين نظامى الوققف القامضنين , 
ولكى يرول هذا التنافس نهائيا فلابد من مطابقة تامة بين الوقف 
العروضى والوقف المعنوى وليست هناك أى قصيدة فرنسية معروفة تتحقق 
فيها هذه المطايقة . 

لتأخذ هذين البيتين المشهورين : 

أريان » يا شقيقتى » من أى حب جريح 
هت على الشواطيء التى تركت عليها 


6556 2210111 أع نان ع اناع50 1113 ,القأتل 
2556 ,آ 11165 0115 011 50205 غنات 111010111165 كلان0/ا 


فالبيت الأول يتضمن ثلاث وقفات معنوية متساوية عبر عنها 
بالفاصلة ؛ وكل واحدة منها تقع مطابقة لوقف نغمى ؛ ويبدى اذن أن 
المطابقة موجودة هنا , لكن لنعيد النظر فإن الوققات النعفمية الثلاث 
ليست متساوية » فالأول يمثل نهاية تفعلية , والثانى نهاية شطر ٠‏ والثالث 
نهاية بيت » فمعنا إذن وقفات نغمية غير متساوية » ويأتى العكس فى 
الييت الثانى » حيث لا تتميز الوقفات النقمية بعلامات ترقيم ولا تتقايل مع 
وققات معنوية . 

ان ما فعله الكلاسيكيون هو محاولة التقليل من الصراع بين الصوت 
والمعنى إلى أبعد مدى ممكن , فافتموا من ناحية بتلافى التضمين أى 
تلافى الوقف القوى فى وسط البيت » ومن ناحية أخرى بانهاء البيت 
يوقفة معنوية أى بنقطة أو فاصلة ‏ وهم إذ يفعلون هذا فإنهم قللوا من 
الصراع ولم يلفوه » فلضمان تقارب تام بين النظامين فلابد من موازاة بين 
المهقف المروضى والوقف المعنوى أى أن يكون آخر البيت مثلا نهاية 
للجملة وأن يكون هناك تتاسب على النحى التالى.: 

آخر البيت - نهاية جملة (أونقطة) . 


يها 


آخر الشطر - نهاية جملة فرعية (أوفاصلة) 
وإذا أخذنا قى الاعتبار نهايات الأبيات فقط فإننا نلاحظ عند 
يكفى لابعاد فكرة الموازاة . 
انما قللوا صراع الوزن والتركيب ؛ لكن ينبغى أن نلاحظ أنهم لم يحترموا 
دائما هذه القاعدة » كما ستظهر لنا الاحصاءات ذلك قرييا » وعلى سبيل 
المثال : 
منذ أن أرسلت الآلهة على هذا الشاطىء 
ابئنة مينوويازيقا 
2,206 أده عتناعلط 165 607035 قع0 كتاة عنان قتبامء10 
م2 ع0 اء 5وممأل3 عل علا مآ 


نلاحظ أن نهاية البيت الأول ليست فيها علامة ترقيم ويالتالى فإن 
الوقف النغمى القوى لا يقابله وقف معنوى ٠‏ والإلقاء إذن يقود إلى نوع 
من الصمت لا يريده المعنى . غياب علامة الترقيم إذن فى نهاية البيت 
يمثل ظاهرة لقطع التوازى بين الصوت والمعنى ؛ وهو تواز يؤكد فى العادة 
البناء القوى للمقال ‏ وهذه الحقيقة تسمح لنا بايراد حجتنا الثانية 
المستخلصة من مقارنة الشعر ينفسه خلال تاريخه . 

وهذه المقارنة سوف نجريها من خلال وجهتى نظر : محدودة 
وموسعة . العبارة هى كُلُ - تركيبى , لكن هذه الكلية عضوية أى أنها 
قابلة للتجزئة إلى وحدات أصغر ؛ جمل فرعية ؛ وحدات تركيبية » 
وكلمات » وفرع الدراسات اللغوية المسمى بعلم التركيب (6تونلههمهمادر5) 
وظيفته الدقيقة هى التحديد الصارم للوحدات المكونة للعبارة ‏ ولن 


7 
ندخل فى تفاصيل هذه القضية التى يظل باب التقاش حولها مفتوحا , 
لكن ما يكفينا معرفته هو أن التلاحم التركيبى له درجات مختلفة ؛ وهذا 
يعنى أن عدم الموازاة بين البحر والتركيب الذى لاحظناه فى الشعر قابل 
لأن يحتل أيضا درجات مختلفة تبعا لوقوع الوقف العروضى فى آخر 
البيت بين جملتين فرعيتين » أى مجموعتين تركيبتين أو وقوعه داخل 
مجموعة واحدة ؛ يمكن إذن أن نقارن من وجهة نظر «محددة» مستوى 
الخلاف بين الوزن والتركيب فى فترات مختلقة للشعر الفرنسى . 

ومن هذه الزاوية فإن تاريخ الشعر يظهر التزايد المطرد لهذه 
الظاهرة فمن الكلاسيكية الى الرومانتيكية الى الرمزية نرى آخر البيت 
يخترق دائما درجة أكثر صلابة (من العصر السابق) من الالتحام التركيبى . 

عند الكلاسيكين » عندما لا يقع آخر البيت على علامة ترقيم فإنه 
يخترق درجة ضعيفة نسبيا من الالتحام التركيبى ؛ فهو اما أن يفرق بين 
جملتين فرعيتين منفصاتين بحرف عطف : 

عيتاى يخطفهما ضوء النهار الذى أراه 

وركبتاى المضطريتان تختفيان تحتى 
أو بين الجملة الرئيسية والجملة التابعة : 

سآلت عن «تيسى» سكان هذه الشواطئء 

حيث نرى «الأكرون» يتلاشى أمام الكلمات 

أى يفصل بين مجموعات تركيبية مختلفة مثلا الظرف عن بقية العبارة : 

مع أى أمل جديد » فى أى مناخ سعيد ظ 

تعتقد اكتشاف آثار أقدامها ؟ 

أى فصل الفاعل عن المفعول كما فى الييتين اللذين أوردتاهما من 
قبل حيث يقصل نهاية البيت بين «أرسلت الآلهة» بين المفعول «ابنة ميثون» , 


/ 


لكن لا نرى أبدا فى الشعر الكلاسيكى حدود البيت تخترق بناء 
مجموعة تركيبية واحدة » أى مجموعة لا يسمح فيها بالوقف المعنوى ؛ إنما 
يحدث هذا مع الرومانتيكية حيث نرى حدود البيت تخترق أعلى درجات 
التلاحم التركيبى صلاية . 

هكذا مثلا يقول هيجو : 

كنا ا كنا كز وكات تساف" 

القامهن تمشكها خروط الفجن اليضاء 

فالوقف هنا يقرق بين الصفة والموصوف أى بين وحدتين شديدتى 
التلاحم ومع ذلك فإن الفصل هنا يتعلق بكلمتين معجميتين » أى بوحدتين 
لكل منهما لون من الاستقلال اللغوى ؛ لكن الكلمات القاعدية (الأدوات) مثل 
حروف الجر والعطف , هى كلمات خالية , ولا يمكن بأى حال أن تنفصل 
عن الكلمة المتعلقة بها , لكن الرمزيين لم يترددوا فى أن يختموا البيت 
بكلمات من هذا النوع مثلا . 

قدماه فى سيف الغراب ينام ٠‏ مبتسما مثل 

ايتسامة طفل مريض 

(رامبو) 

أما فرلين فقد فصل بين أدأة التعريف والكلمة المعرفة : 

ذهيت 

فى الريح السيئة 

التى تحملتى 

من هذا إلى هناك 

مثلال 


ورقة الميتة 


ففى البيت الخامس يفصل الوقف بين آداة التعريف «أل» والكلمة 
المعرفة دورقة» والتلاحم بينهما قوى لدرجة أن بعض النحاة يعتبرهما وحدة 
صرقية واحدة + 5 

أخيرا يقول أراجى : 

ما أين أنت يا قبرتى يا نورسى 

فمعنا هنا مثال نموذجى حيث يقع الوقف العروضى على وحدة 
وياستثناء قطع الكلمة من وسطها , تصل هنا إلى الحد الأعلى للتفريق فى 
هذه الطريقة () , 

سوف تحاول الآن دواسة الناحية الكمية من الظاهرة * »وفى سبيل 
هذا الهدف سنتتبع وجهة النظر التالية : بما أن وقفة نهاية البيت هى 
أطول الوقفات النغمية , وبما أنها الوحيدة التى لايد أن تلاحظ فى كل 
الحالات » فإنه ينبفى إذا أريد تقليل الخلاف بين البحر الشعرى 
مع «فاصلة» وينبغى إذن لملاحظة التغير التاريخى للظاهرة » حساب 
التردد النسبى خلال العصور المختلقة لنهايات الأبيات غير المتطابقة مع 
علامات ترقيم . 
* يورد المؤلف هنا مثالا آخر للفصل بين أداة التعريف والكلمة المعرفة التى تبدأ بحركة مثل ..آ 

01615 وفى حالة تعتبر فيها أداة التعريف أشد التصاقا بالكلمة ,. 
)١(‏ الشاعر الانجليزى ديلون توماس تجاوزن هذه الحدود ؛ حين كتب كلمة ]501 هكذا 50 
و 
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ويبدو هذه المرة أنه لا يمكن الذهاب إلى أبعد من هذا . 


م١‎ 


» الظاهرة التى يشير إليها المؤلف وهى ظاهرة التضمين وتطورها لم تلق دراسة كافية فى 
الشعر العريى باعتبارها عنصرا متطورا فى بناء لفة الشعر . والحقائق التطورية التى 
اهتدى إليها المؤلف من خلال دراسة الشعر الفرنسى والتى تتلخص فى ازدياد شيوم 
الظاهرة جيلا بعد جيل وازدياد درجة اختراق اللفة الشعرية للتلاحم الطبيعى الذى يوجد فى 
الجملة النثرية . سواء على مستوى الكتابة الخطية أو مستوى التركيب النحوى ؛ هذه الحقائق 
يمكن أن تلتقى فى عمومها مع ما يمكن استخلاصه من تطور الشعر العربى أيضا من هذه 
الزاوية . رمع ان هذه القضية تحتاج كما قلت إلى دراسة مفصلة , فإننى سوف اكتفى فى 
هذا المقام بالاشارة إلى بعش الخطوط العريضة - التى تريطها بقضية البناء الشعرى التى 
يثيرها المؤاف : 

أولا : كانت السمة العامة للشعر العربى هى الاستقلال المعنوى لكل بيت بحيث يبدو البيت 
صالحا للترديد وحده غير مفتقر فى معتاه النحوى إلى الييت السايق أو اللاحق . وهذه السمة 
كانت نتتمشى مع ما عرق يمبدأ «وحدة البسيت» ترتبط بظواهر أخرى مثل شيوع 
«الاستشهاد» بالشعر ٠‏ سواء على المستوى المعنوى فى شعر الحكمة مثلا ؛ أو على المستوى 
اللفظى فى مجال الاستشهاد على النموذج اللفوى . وهى ظواهر تميل غاليا إلى اقتناص 
البيت المفرد المتكامل . 

ثانيا : هذه القاعدة العامة لم تمنع من ظهور استثناءات تخرج عليها يقدر ما تؤكدها . ومن 
هنا وردت أبيات من الشعر الجاهلى والإسلامى والأموى تلجأ إلى التضمين . ويكتمل 
معنى البيت التركيبى والنحوى فى البيت التالى له ومن أمثلة ذلك ما روى من قول النابفة 
الذييانى : 

وهم وردوا الجفان على تميم وهم أصحاب يوم عكاظ أنى 
شهدت لهم مواطن صادقات شهدن لهم بصدق الود منى 

فقد وردت جملة «انى شهدت لهم مواطن صادقات» موزعة بين البيتين . فجاءت ان واسمها فى 
بيت وخيرها فى بيت تال , 

وكذلك قول زهير بن أبى سلمي : 

فأقسمت يالبيت الذى طاق حوله رجال بنوه من قريش وجرهم 
يمينا لنعم السيدان وجدتما على كل حال من سحيل ومبرم 
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فقد وردت كذلك جملة : «]قسعت بالبيت يمينا» مزعة بين بيتين متت اليين وجد المسند والمسند إليه 
في أولهما والمكمل فى ثانيهما وكذلك ها ينسب إلى مجنون ليلى من قوله : 
كأن القلب ليلة قيل يغدى بليلى العامرية أو يراح 
قطاة غرها شرك فباتتك تجاذبه وقد علق الجناح 
فإن جملة «كأن القلب قطاة» جاءت كذلك موزعة بين البيتين . 
كالثا : يبدو أن هذه الاستثثاءات ظلت محصورة حتى جاء الشعراء المحدثون فى العصر العباسى 
الأول ومع تعقد وتنوع أغراضس الشعر , بدأ البيت وحده يضيق عن المعنى الذى يريده الشاعر 
أحيانا . ريدأ ذلك الصراع بين قوائين الصوت والمعنى التى أشار لها جون كوين ويبدو أن 
اللجوء إلى التضمين قد كثر ؛ وهناك عبارة يوردها أحد علماء العروض وهو الدمنهورى فى 
كتايه «المختصر الشافى على متن الكافى فى العروض والقوافىي» أثناء حديثه عن التضمين , 
وتبدى ذات مغزى هنا ٠‏ حيث يقول : «والتضمين - مغتقر للمولدين» (ص 4» من كتاب الكافى 
فى العروض والقوافى تحقيق الحسائى عبد الله) . 
بل أن هذا السراع وحلة لصالم القانون الصوتى الشعرى كان يبدو احياتا متهمدا , ويتم اللجوء 
إليه كلون من الترويض . وتحدي القاعدة التقليدية , 
ويتضح هذا جيدا فى مقطع شعرى يرد فى ديوان أبى العتاهية . ويتكون من ستة أبيات 
متتالية تقوم كلها على التدوير لا بين الأبيات المتتالية فقط بل بين الأشطر أيضما ٠‏ يقول : 
ياذا الذى فى الحب يلحى اما والله لوحمات منه كما 
كنل ف يعن نكن لخنا* الكتعن الست قتتر ويا 
الللنية اق سبحت دزي جنا .“تالت 1ااتقت :فته 
أنا يباب القصر فى بعض ما أطلب من قصرهم إذ رمى 
شبه غزال بسهام فماا أخطاسهماهولكتهما 
عينساه سهمان لى كلها أراد تكلى يهمسا سلما 
وواضح أن أبا العتاهيةهنا يريد أن يحل مذاقا جديدا محل مذاق 


م 


قديم وان شعر بامكانية كسر القاعدة القديمة أو تخطيها سواء على مستوى الشيوع الكمي أو على 
مستوى تعدد درجات المتعة الشعرية بدونها , على أنه إذا نظر إلى تجربة أيى العتافية من 
تاحية تركيبه لمعرفة درجة اختراق قواتين التلاحم فى الجملة » تظل التجربة - على عكس ما 
يوحي به ظافرها - محدودة : فالحالات الاحدى عشرة للاخترأق هنا . إذا أدخلنا التضمين 
على مستوىه الشطرات ٠‏ تتم غاليا على مستوى الفصل بين الأداة والفعل التالى لها , ونتم فى 
أخذنا على سبيل المثال شاعرا رائدا مثل خليل مطران الذى طبع الجزء الأول من ديوانه سنة 
4 وجدتا تحى خمسين موقفا يلجأ فيها الشاعر إلى التضمين وتتنوع درجات اختراق 
الالتحام التركيب , مثل الفصل بين القعل والفاعل فى بيت والمفعول به فى بيت آخر كقوله : 

بل حبتين بزهرة نمتا 2 وتساقتا لما تعاشقنا 

ثار الفرام مع الثدى العذب 

أرقت الفا نيقي والفامل قروريت ااخر عدر : 


لا شيء يعد الحب يطعمتا لا نيتغى أمرا فيوجعناً 


اخفاقنا فى المطلب الصعب 
أى بين الجار والمجرور مثل قوله : 
فخامر ليلى الخوف ثم تحولا ‏ إلى غيرة , والغيرة انتقلت إلى 
غرام فم تلوي على أحد ولا 


وتوجد شواهد كذلك للتضمين بين الموصوف والصفة والمبتدأ والخبر والموصول والصلة ومن اللافت 
التقليدية الموضوع أي اليثاء . 

خامسا : مع ظهور الشعر الحر تغير الموقف فلم يعد الشاعر مضطرا إلي الوقوف عند 
تهابة التفعيلة الرابعة فى المجزؤات أوالسادسة أى الكامئة فى الأيحر التامة »ومن ثم 


م 


يضطر إلى التضعمين فى البيت التالى عندما لا يكتمل المعنى له . يل أصيح فى اهمكانه أن 
يعتد «يالسطرء الشعرى » العدد الذى يريده من التفعيلات ؛ وكأن من المنطقى أن تختفى 
ظاهرة التضمين فى هذا اللون من الشعر , لكنها مع ذلك وجدت بل شاعت كثيرا عند بعض 
الشعراء وأصبحنا نلتقى بالابيات المدورة . وهى تلك الأبيات التى لا تمثل فيها نهاية «السطر» 
الشعري » نهاية لتفعيله ؛ وإنما تمتد التفعيله غالبا لتمثل جزمءا من الكلمة الواقعة فى أول 
«السطر» التالى : وكثيرا ما تمتد هذه الظاهرة عند بعش الشعراء المحدثين حتى نجد القصيدة 
كلها تتحول إلى « بيث» . 

نستطيع أن نجد أمثلة كثيرة لبذه الظاهرة فى شعر الأجيال التى تعاقبيت فى انتاج الشعر الحر 
مئذ أواآخر الأريعينات حتى الآن وفى اتتظار أن نتم دراسة مفصلة حول هذه القضية . سرف 
نكتفى الآن بالاشارة إلى ثلاثة نماذج لثلاثة شعراء ينتمي كل واحد هنهم إلى جيل مختلف 
زمنيا فى اطار «عصر الشعر الحرء . 

من الجيل الأول نختار «بدر شاكر السياب» حيث تشيع هذه الظاهرة عنده شيوعا ملحوظا يقول 
فى قصيدة عنوانها «دعكان فى الجحيم» . 

. لوكان الدرب الى القير‎ - ١ 

؟ - الظظلمة والدود الفراس بالف فم . 

؟ - يمتد أمامى فى أقصى أركان الدنيا ... فى بحر . 

؟ - أو واد أظلم أى جيل عال . 

ه - لسعيت إليه على رأسى أو هديى أو ظهرى . 

1 - وشققت إلى سفر دريى ودحوت الأبواب السواد . 

. وصيرخت يوجه موكها‎ - ٠! 

8 - لم تترك يايك مسدودا . 

- ولتدع شياطين الثار . 

. تقتصس من الجسد الهارى‎ - ٠ 

, تفقتس من الجرح العارى‎ - ١ 

. ولتأت صقورك تفترس العيئين وتتتهش القلبا‎ - ١ 

. فهنا لا يشمت بى جارى‎ - ٠ 


وم 


فالقصيدة قائمة على بحر المتدارك «فاعلن» والشاعر يكرر فى كل سطر عددا متفاوتا من 
التفعيلات دون نظام ثابت , ونهاية السطر ليست محكومة بالضرورة بنهاية المعنى ولا بنهاية 
التفميلة فالتداخل موجود بين المعانى والتفعيلات فى الأسطر المتتالية . وإذا أخذنا مثلا حدود 
جعلة نحوية وردت فى عمدر هذا المقطع وهى جملة الشرط , لوجدنا أن قعل شرطها يتوزع 
بين السطر الأول (كان) والسطر الثالث (يمتد) وأن فعل جوايها يقع فى السطر (الخامس) وإذا 
قسنا مسافة التفعيلات التى تغطى سطور جملة الشرط لوجدناها تبلغ تحو ثلاثين تفعيلة 
وهو عدد >أن ينبغي فى البناء التقليدى لبحر المتدارك (الذى يستلزم الوقوف الصوتى والمعنوى 
مرة على الأقل كل ثمانى تفعيلات) كان ينبفي أن يتوافر لنا هئا نحو أربع وقفات مسثقلة 
صوتيا ومعنيا . ولعله ينيفى الوقوف عند دراسة هذه القضية فى الشعر العربى عن النوافع 
الحقيقية , النابعة من طبيعة بناء الجملة الشعرية , والتى جعلت الشعر يفير - اختيارا - 
قاعدة التوازى الصوتى - المعنوى ٠‏ وهو تغيير يبدو اختياريا بعد أن أعفى نفسه من الالتزام 
من نظام التكرار العددى لتفعيلات البحور التقليدية . هل توجد دوافع حقيقية لدى الشاعر 
المعاصر » تجعله لكى يبنى جملته على هذا النحو يضحى بهذه القاعد , أم أن الأمر لا يتجان 
فى بعض الحالات الرغية فى التحرر من القيود أو فى المخالفة الشكلية ؟ 

إذا أخذنا نموذجا من الجيل الثاني من «الشعر الحر» ولاختبار هذه الظاهرة عنده , نستطيع أن 
نأحَذ مثالا من المشاعر فاروق شوشة ؛ فى قصيدته «قطار الجنوب يقول : 

. فى عيون المحطات يرقد بوح انتظار‎ -١ 

" - ويقلع برق انخطاف . 

- تستطيل المسافة بين المودع والمترجل . 

- بين المغامر والمتوجس , 

ه - بين الشجاع المحاذر والغر .. ذاك الذى لا يخاف , 

. والصبايا افترشن المساء‎ - ١ 

/ا - أشعلن أشواقهن دخانا صعد . 

4 - جئن هيآن كنز الصدور الخبى, . 

5 - لحلم جرىء تدثونه . 

. ولوعد تنظرته‎ - ٠ 


الى 


. --وليال مجهزة للقطاف‎ ١ 

- يا قطار الجنوب المسافر . مخترقا صمبوات المدى 
-طائرا بالرشد . 

4 - لا الوجوه الحبيبة عادت . 

. ولا الشوق منطقىء فى عيون البلد‎ - ٠6 

, الصيايا احتشدن‎ - ١ 


/ا١‏ - انتظرن , 
4 - انطفان . 
4 - وأوشكن يبكين . 


. أوشكن يرحلن‎ - ٠ 

. -مازال خيط رفيع‎ ١ 

"© -ودائرة من شعا ع يعيد . 

1 - يلوح قيها ولد ! 
تفميلة فيها إلا فى نحو عشرة فقط ٠‏ وإذا اسستكنينا الأسطر الأريعة الأخيرة التى يتم فيها 
جميما الوقوف على نبايات التفاعيل وجدنا أن معنا نحو عشرين سطرا يتم مراعاة قاعدة 
الترازى التقليدية فيها فى نحو خمسة فقط وهوما يمثل حوالى ٠؟/‏ وقد يلفت النظر أن 
الأسطر التى تم فيها الورقوف على نهايات التفعيلة استغلها الشاعر فى يناء نظام القافية 
(الاختيارى) فى القصيدة . حسب ما قم التعارف عليه فى الشعر الحر ؛ فالسطر الثانى 
«ويقلع يرق انخطافء ينتهى ينهاية تفعيلة ؛ وه يحدث قافية مع السطر الخامس (ذاك الذى لا 
يخاف) مع السطر الحادى عشر (وليال مجهزة للقطاف) وهما سطران ينتهيان بدورهما مع 
نباية تفعيلة . أما المسبطر السايع (أشعلن أشواقهن دخانا صعد) والذى ينتهى بدوره 
بنهاية تفمعيلة ٠‏ فهو يحدث قأفية مع السطر الثالث عشر (طائرا يالرشد) ؛ وكذلك مع 
السطر الخامس عشر (فى عيون البلد) والسطر الرابع وللعشرين (يلوح فيها ولد) وهى جميعا 


الى 


السطران الحادى والعشرون والثانى والعشرون , وهكذا يبدو استخدام الظاهرة هتا ذا هدف 
موسميقى يرتيط بفكرة ترسيخ الوقوف المعنوى بوقوف صوتى قوى يتمثل فى القافية التى تعد 
فى الشعر التقليدى رهزا لاجتماع الوقفين المعتوى والصوتى معا . 

فإذا انتقلنا إلى الجيل الثالث فى الشعر الحر نستطيع أن تختار تموذجا للشاعر حاهد طاهر . 

يقول فى قصيدة بعنوان من السجلات العسكرية : 

الريح تعزف فى ضلوعك غنوة الأفق البعيد . 

وأنت منكفىء . تعد رصاصس مدفعك العثيد .. 

وقداتالق فى تحاحرك البرية :: 

وأطرقت أنفاسك المتلاحقات الى المدى ... 

تشتم رائحة العدى.. 

وتستشيط أسى إذا مر المساء بغير زأد .. 

ويمر قائدك الحبيب عليك تساله .. 

متى تتحركون ؟ 

وأتت تار للجواب .. 

فلا يجيئك منه غير اشارة خرساء تعلن الانتظار ... 

«الاهلاكا لانتظارك»._ 

ثم يخطرك الزميل بأن نويتك انتهت .. : 

قفى المقطع الأول لا ينتهى البيت العروضى الطويل إلا فى نهاية السطر الرابع وفى خلال الأسطر 
الثلاثة الأولى ينتهى السطر عند جزء من التفعيلة , أما فى المطقطع الثانى فإن «البيت» المدور 
الطويل يستمر ستة أسطر . يتم خلالها دائما الوقوف على جِرء من التفعيلة , 

أن هذا العرض الموجز السريع لظاهرة «التضمين» فى الشعر العريى ؛ يؤكد صدق نظرية كوين , 
فى ضرورة دراسة ظواهر العروض مرتبطة بالتطور الشعرى من تاحية » ويؤكد من ناحية 
أخرى أن خط سير التطور العام فى الشعر واحد حتى وان اختلفت اللغات والظروف الدافعة 
الى هذا التطور . ش (المتوجم) 


نقد سدع زذخبالتسنافظة ايلادو ما نلاممة: متكرن من مغر 
مجموعات كل منها عشر وحدات ٠‏ عند الشعراء التسمعة الآتين : 
"' كلاسيكيين » كورنى ؛ راسين , موليير . 
” رومانتيكيين » لامارتين » هيجو ؛ فينى ٠‏ 
" - رمزيين » رامبى ؛ فيرلين ؛ مالارميه . 
والنتيجة الاحصائية نبينها فى الجدول التالى : 
الجدول رقم )١(‏ 


وقفات عروضية غير متقابلة مع علامات ترقيم ٠٠١(‏ بيت) 


كورثى ١‏ 1 313/ 
راسين ١١‏ 
موليير ١‏ 
هيجو 6 
فينى 4 
زافق ب ١‏ / 
فيرلين 3 
هالارمية م 


السفلى تعطى قيمة .*1.1! وللحصول على س ي5 شرب فى ١,58‏ . 
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المجبموعة القيمة القيمةالمحددة المعدل الفرق 
'' - كلاسيكيين اه فض 020٠‏ انير ذى دلالة 
"' - ووماتتيكيين قرا هص ٠‏ غير زى دلالة 
"' - رمؤيين ا" 0 أو ذو دلالة 
كلاسيكيين - رومانتيكيين .,.١ 57 ١7,7”‏ ذودلالة 
رومانتيكيين - رمزيين ‏ 55,08“ #لارك .,.١‏ ذودلالة 


كيف يمكن أن نفسر هذا الجدول : 

الفرق كما ؤكدة جدول حسان القيفة المجهوقة س ذودلالة هامة , 
فقيو يضهد كن ١‏ اند الكلاسكين إلى 714 عند الروخاتتيكين ريسل 
إلى 59؟/ عندا لرمزيين : وعند مالارميه وحده يصل المعدل إلى ؟5/ » أى 
أن أكثر من نهايات نصف شعره غير متوافقة مع علامات الترقيم » ويبدو 
أثنا هنا أمام خط تطوري ؛ أمام قانون ذي نزعة معينة في الشعر 
الفرنسى . فى خلال هذه العصور الثلاثة من تاريخة , لم تتوقف طريقة 
الوزن عن الاتساع بهوة الخلاف بين البحر الشعري والتركيب . 

ولنلاحظ مرة أخري أن هذه الخاصية ليست صدفوية »ومن المهم أن 
نلاحظ أن الكلاسيكيين والرومانيتكيين ؛ يشكلون , كما تؤيد ذللكه 
الاخصاءات , عائلتين متجانسين ‏ وإذا لم يكن ذلك صحيحا بالنسبة 
للرمزيين فإن مسئولية ذلك راجعة إلى مالارميه وحده الذى قهر الوسائل 
سواء فى هذا المجال أو غيره ‏ لكن التجانس يوجد مع فرلين ومالارميه » 
وهذة على آية حال نتيجة أسلوبية مهمة تفتع الباب لتصثيف الشعراء من 
خلال خاصية كانت مهملة حتى الآن ؛ لكنها تظهر على وجه خاص أن 
الاختلاف ليس صدقويا وبقي إذن البحث عن مدلوله . 


ليس هناك شك فى أن الكلاسيكيين حاولوا - دون أن يصلوا - إلى 


الغاء الاختلاف لكن الرومانتيكيين وأكثر منهم الرمزيون حالوا العكس كما 
دللنا على ذلك من وجهة نظر محددة وموسعة . ما الذى ينيقى أن 
نستخاصه من هذا ؟ هل نحن مع تصورين متعارضين للشعر ء أم أن 
الشعر أكد بالتدرج طبيعته الخاصة ؟ هل الخروج عن قواعد التركيب هو 
مصادقة أي هى جوهر الكلام الموزون ؟ 

والذى يقنعنا بأن نختار الفرض الثاني هى أن خاصية الخروج على 
قواعد التوكيب هي الخاصية الوخيدة التى يتفق فيها الشسعر التقليدى 
والشعر الحر وإذن فهى الخاصية الوحيدة «التعريفية» لأنها توجد في كل 
أجزاء المعرف . لتلاحظ هذه الأبيات لكلوديل : 

لو 

اليحارولا 

السمك الذى سمك آخر على 

وشك أن يأكله » لكنه الشىء ذاته واليرميل كله 

والوريد الحى » 

والماء تقنينة والعنافسن : 'اتتى الغب ‏ اثتى أثالق 

نحن ثرى هنا مرة أخرى أن نهاية البيت ونهاية الجملة لا كتقيان 
والشاعر لم يتردد فى أن يعير إلى أول السطر يعد حرف النقى «لا» مع 
انه وضع فى البيت الآخير جملتين مسقلتين ؛ مع أن الشعر هذا حر لا يخضع 
لقيود الييت والقافية » ولا يمكن اذن الاعتقاد بأن الوقف تابع لعدد المقاطع 
أى لمتطلبات القافية , وقطع التوازى الصوتى / المعنوى فى هذه الحالة متعمد , 
انه يمثل هدفا يبحث عنه لذاته وإذن يمثل عنصرا ايجابيا فى الكلام المنظوم , 
بل ان هذا العنصر هى الوحيد الذى يتحقق فى النظم فقط ؛ وما يسمى 
«بقصيدة النثر» لا يختلف فى الواقع عن الشعر إلا من خلال مراعاته لقواعد 
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الموازارة فى الوقف , ولنأخذ على سبييل المثال أى مقطع من «قصائد 
نثرية قصيرة» لبودلير : 

الإنسان يمكن أن يكون شقيا , لكن الفنان الذى تمزقه الرغبة سعيد 

اننى استعين برسم تلك التى ظهرت لى مرات ثادرة » واختفت 
بسرعة خارقة كشىء جميل يندم عليه وراء المسافر المحمول ليلا : كأنها 
اختفت منذ عهد بعيد وكل ما توحى به فهو ليلى وعميق . 

عيناها مغارتان يتلألا منهما فى غير وضوح أسرار غامضة 

ونظرتها تومق كالبرق ؛ انها أنفجار فى قلب الظلمة 

لماذا تسمى هذه القصيدة نثرا وقصيدة كلوديل شعرا ؟ وما هى 
ملامحها المييزة ؟ فقط هذا الملمح ., قصيدة بودلير تقف دائما علي آخر 
الجملة وتحترم التوازى بيت البنائين الصوتى وال معنوى . وهو مالا يوجد 
فى قصيدة كلوديل . 

وهنا إذن يكمن المعيار الوحيد الذى يفرق بين قصيدة النثر والشعر 
الحر والخلاصة تفرض نفسها إذن : الشعر ليس موافقة قواعد التركيب 
لدع دصتصقجع32 وإنما هو مخالفة . هذه القواعد 3631 1تسهوناصة انه 
مجاوزة بالقياس إلى قواعد توازى الصوت والمعنى التى تسود كل ألوان 
النثر : مجاوزة مطردة ومتعمدة ؛ مادامت تتزايد فى مجرى العصور على 
الرغم من القواعد العروضية المشتركة (بين هذه العصور) وتظل باقية فى 
الشعر الحر على الرغم من سقوط هذه القواعد . ومن ناحية البنائية 
البحتة يمكن اذن تعريف الشعر تعريفا سلبيا بان نقول : الشعرهى ٠‏ 
المضاد لتركيب العبارة عكةكنام::3 ما هى العبارة الحقيقية ؟ سؤال شديد 
الصعوية ولم يتوقق الجدل حوله كما يدل على ذلك المائتا تعريف المختلفة 
للعبارة التى جمعها أ . ليرش ده:م1 .15 ومع ذلك فإن اللغويين يتفقون على 
تعريف العبارة على مستويين : 


1 

: مستوى معنوى : يتفرع بدوره إلى‎ - ١ 

(1) تصور نفسى : العبارة هى الوحدة التى تقدم معنى كاملا فى 
ذاته ولقد أقَرٌ ج . أنطون بعد تحليل طويل تعريف هاس 11205 التالى : 
«العبارة» هى الترابط اللغوى الممثل للمجموع ' 
التركيبية ولقد عرفها مارتينيه على التحو التالى «ملفوظ تتصل عناصره 
بمحمول أو أكثر بينهما توابطه (1) . 

ونظرية «الأشجار» 3516:3735 + التى تحدث عنها تسثير ع65أمدع71 
جسدت هذه السلسلة من الاضافات المتدرجة التى تكون الوحدة التركيبية 
للعبارة . 


1 اعوط .عتلدععمقع عناوتاذتتع دنا عل مامعمغاع (1) 

* مثل تسثير سلسلة العلاقات التى تحكم مفردات العيارة فيما بينها بنوع من الأشجار اسمه 

20111 ؛ حيث يجن المكبل دائنا متعلقا بالمكمل (بفتح الميم) وبريطه إليه ' وهو يضيع رسما 

يوضح فيه العلاقة بين أجزاد عبارة مثل «اليوم يشترى بدير لابنه قطارا كهريائيا واحدا» على 
النحن التالى : 


اليوم ببير 


ابن قتطارا 


كبريائيا واحدا 
والمصطلح الأعلى الذى ليس مكملا لشيء , والذى يستخدم كمفتاح لبقية العبارة هو القمل انظر : 


عق قعمما نال فعمعاعة عل عدوتلغررهاء زعم عمستدمممناء 2 
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؟ - مستوى صوبنى : وتعرف العبارة هنذا فى وقت واحد من خلال 
التنفيم والوقف لكن التنغيم متفير على حين أن الوقف ثابت » فالعبارة 
الاستفهامية تنتهى بصوت صاعد والعيارة الاخبارية تنتهي بصوت 
كانيك لك الاسفوين أن كه كلكاهكا بركتوالاعارات التتميةتفن 
فى تين الرقت راتما اخنارات وقفية : 


ويمكن اذن فى النهاية أن نعطى للعبارة تعريفا مزدوجا » من ناحية 
على أنها تقدم معني كاملا ؛ ومن ناحية أخرى على أنها واقعة بين وقفين : 
والعبارة اذن تشكل وحدة من خلال الصوت ومن خلال المعنى ؛ لكن هذا 
التعريف المزدوج لا يمكن أن يتحقق إلا إذا ضمنت اللفة موازاة دقيقة بين 
الأبنية الصوتية والمعنوية » وهى اذن تعريف لا يصلح إلا للنثر ؛ أما فى 
الشعر فإن التعريف المزدوج يتوقف عن التطبيق . 

لكى يكون التعريف صالحا للتطبيق ؛ ينبغي أن تسمح «السلسلة 
الكلامية» بأن تتجزأ علي المستويين فى نفس المواضع , وهذا هو ما 
يحدث فى النثر ‏ أما فى الشعر فإن الموازاة تنصرم » فيحدث أن نجد 
معني كاملا أى عبارة غير واقعة بين وقفين » ووحدة واقعة بين وقفين أى 
بيتا » دون أن تقدم معنى كاملا ؛ وهو ما يمكن أن يتصح من خلال رسم 
يمثل فيه المعنى والصوت من خلال خطوط أفقية , والوقفات من خلال 
خطوط رأسية : 
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هكذا نرى الشعر يباعد بين عناصر البنائين (الصوتى والمعنوى) 
فى حين أن النثر يجمعهما ودون شك فإنه عندما يحمل رمزان معنى 
واحد » فإن واحدا منهما يبدو بلا قائدة » لكن هذه اللافاذدة أو الزيادة 
ليست قى الواقع هكذا - غالبا - إلا فى الظاهر » فتقارب الرمزين يؤكد 
فى الواقع تأمين «التوصيل» ؛ ومن خلال الزيادة تسعى اللغة الى تشييد 
أبنية قوية »وهى هدف رئيسى للاستراتيجية اللقوية , وهذا الهدف 
بالتحديد هى الذى يسعى «الوزن» إلى مخالفته , وتتم الأمور كما لوكان 
الشاعر يسعى إلى اضعاف أبنية المقال : كما لى كان هدفه النهائى 
هى «تشويش» الرسالة المراد توصيلها , وهذا يقودبنا إلى خلاصة 
متناقضة ؛ ففى الوقت الذى يعتبر فيه الشعر من الناحية التقليدية 


و5 

متضمنا شيئًا زائدا (عن النثر) ننتهى نحن إلى اعتباره يتضمن شيئًا 
تاقضنا ٠‏ ورييو لنا على أنه شنيء سلس خالعن:. أما أن هتاك سلب قسيية 
فهذا مؤكد ,وبين المستويين اللذين معنا هنا , فإن المعنى أى مجموع 
العلاقات «المعجمية» النحوية تظل باقية وتكفى فى معظم الحالات ليناء 
المقال وسوف نعود إلى هذه النقطة فى نهاية هذا الفصل , وإذا لم تكن 
الوقفات ضرورية لتبيين «الرسالة» التى تحملها الكلمات , فإنها بلا منازع 
تقدم عونا ايجابيا فى سبيل ذلك ؛ ومما لا شك فيه أن عدم التلاحم فى 
نظام الوقفات له تأثير تقويضى - محدود لكنه فعال - على الرسالة 
الشعرية ؛ ويبدى أن الهدف الذى يتابعه الشاعر بوعى أو بلا وعى يكمن 
هئا. 

ان تصورا غير متوقع كهذا يمكن أن تثيره قراءة رائد كبير مثل 
مالارميه الذى تتجمع عنده عادة فكرة الغفموض , ومع ذلك فإن الفموض 
فى الشعر ليس إلا منهج مدرسة خاصة ؛ والشعر الرمزى ليس هو كل 
الشعر , وقبل أن ننتهى إلى نتيجة لابد من رؤية ألوان أخرى من الشعر 
تؤيدها . 

وأيا ما كان الأمر , فإن هذه الخاصية لو كانت الوحيدة التى تتأكيد 
عبر كل أنوا ع الشعر , فإننا لن نخلص إلى أنها أهم الخصائص » ونحن 
على العكس نعتقد أن الشعر يالمعنى الخالص للمصطلح هو الشعر 
التقليدى » فالبحر والقافية هما بالتأكيد أكبر الأدوات . لكن «عدم التوازى» 
كأداة شعرية - والتى يمكن أن نسميها التضمين بالمعنى العام - أداة 
موجودة . ولكى نختبر هذا » يمكن أن نطبق التجرية التالية : 

لنأخذ مثالا نثريا شديد الشيوع ؛ مثلا أى خبر فى صحيفة يومية : 

«أمس , على الطريق الزراعى » سيارة كانت تسير يسرعة ماذة كيلو 


51 


متوفى الساغة اصطلد يح يكنجرة:وركابهنا الاريمة لقوا اممدرعهن» 
ولتحطم الآن التوازى ونكتب العبارة هكذا : 

أمس على الطريق الزراعى 

سيارة 

كفت اميدق سيؤفة نائة كلو كفن النتاءة أضطوعث 


بشجرة 
ركابها الأربعة لقوا 
مصرعهم ٠‏ 


اللجوء إلى وسائل و«صور» أخرى عاجزة عن أن تصنع الشعر ؛ لكن لنؤكد 


لىوان العيارة من خلال تقطيعها وحده » أصيحت مستهدة لأن تصحى من 
نعاسهة التاري؛ 
خخ ابي» 


؟ - القافية والترصيع 
لنعبر الآن الى الشعر التقليدى »وهو يعرف كما نعلم بالوزن 
القنافية) لو يستطع آبذا أن نفرعن نفسة على لقنا »وهنا ككتاقفن 
مشهور يكمن فى الأبيات التى هاجم فيها فيرلين القافية حين يقول : 
من سيعدد كل عيوب قوافينا 
أى غلام أبكم » أى أى رقيق مجنون 
+ يطلق مصسطلح الشعر الأبيض فى الفرنسية على الشعر الخالى من القافية ٠‏ ويطلق كذلك على 


النش الموقع الذى تصل درجة التوقيع والتنفيم فيه إلى اثنى عشر مقطعا وهو يشيع فى بعض 
الكتايات الفنية الفرنسية , 


ك3 
صاغ لنا من معدن زيف هذا الحلى المأفون 
يخدعنا بدوى أجوف إذا تصقله أيدينا 

!101216 012 5ازما 165 معتل 1ناو 0 


26858 [16ان ناه كتنا50 غمقكمة أعنا0) 
نا0 نالل نأو لأطا عه قعروط 2 ذنا0ل] 


( عصناءآ 12[ 50105 1213 اع تناع 21) 501116 الي 
ولقد جاءت أبيات فيرلين نفسها مقفاه بدقة ؛ ومع ذلك فليس من 
الغريب أن يرفض فيرلين القافية فى حديثه عن«الفن الشعرى» الذى يعتمد 
على مبداً «الموسيقى قبل كل شىء» باعتبار أن الترديد الممل لنفس 
الصوت يعد مصدرا موسيقيا ضعيقا . ما هى اذن وظيفة القافية ؟ لقد 
أراد البعض أن يرى فيها مساعدا للبحر » فهى التى تشير إلى نهاية 
البيت . وهكذا فإن كتابا معاصرا يؤكد لناأن «خلود القافية وسلطانهاً» 
وكذلك اليحر ذى التردد العددى الممائل يعود إلى طبيعة اللفة ذاتها , 
فالقافية هى النتيجة الطبيعية لأبيات مبنية على نفس عدد المقاطع ؛ وهذا 
اليناء المتساوى خاصية غير كافية فى ذاتها لاقامة الشعر(١)‏ ..ولنسجل 
هنا اتفاق الشعراء على هذه النقطة , كتب أرأجى«أن القافية هى التى 
تملى على البيت مساره» () . 
وفى الواقع فإن تصورا كهذا محوط بالتناقض » فالقافية ليست 
مجرد ترديد لصوت ؛ ولكنها ترديد لصوت نهائى «والموقع النهائى» للقافية 
متضمن فى تعريفها فهى «تجانس صوتي للحركة الأخيرة وللحرف 
المحتمل وقوعه بعدهاء (]) , وهكذا فليست القافية هى التى تشير إلى 
نهاية البيت : ولكن نهاية البيت هو الذى يشير إليها , والقافية وحدها 
107 .م ,1953 .تلو ,00ئاد1أورعل أع عع لناقلنة! .0نادكانا .2 (1) 
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ىم 


ليست قادرة على أن تلخص البيت » بل لا تلحظ على أنها قافية إلا إذا 
وققع عليها النير 9) » ونضيف إلى هذا وإذا لم يعقبها وقف وإلا فإنها لا 
تتميز عن التجانس الداخلى للبيت ؛ أن الوقف هو الذى يجعل بيت 
مالارميه التالى بيتا واحدا : 


يناه فى الأشجان ذلك الكمان 
106 +0071 المع :1215" 
فالقافية والثير يمكن فى لواقع أن يجزءا البيت إلى بيتين : 
ينام فى الأشجان 

والحقيقة أن القافية ليست أداة أى وسيلة تابعة لشىء آخر , انها 
عنصر مستقل » صورة تضاف إلى الصور الأخرى ؛ ووظيفها الحقيقية لا 
تظهر إلا إذا وضعت فى علاقة مع المعنى . 

علاقة المعنى بالصوت » كما هى معروف ؛ علاقة صدفوية ؛ لكن هذا 
الحكم لا يصدق إلا على الرموز المعزولة ,وما أن نتجاوزها إلى النظام 
حتى يظهر التعليل , فالعلاقة بين الدوال هى نفس العلاقة بين المدلولات , 
وكننا قرول دى سوسدووها ان المكنة الأعوية فائية خلى الخرافق 
والتخالف » فإن هذا المبدا يمكن أن يرسم فى شكلين» : 

١-س51١‏ - سأ" سأ١‏ > س ب" 


اسصسم 


؟- س ب ١‏ 2ج س ب ؟ س بآ - س 5 ” 


() كما أثبت ذلك تجربة أجريت فى الكوليج دى فرانس وقام بها أندرى سبير : انظر : 
.150 مم .كعوط .عتتهاعوتاط؟ عتمتقاط اع عداوتاعمط بعتوتواط 


و4 


فالدوال المختلفة لها مدلولات مختلفة والدوال المتشابهة كليا أو 
جزئيا » لها مدلولات متشابهة كليا أى جزئيا » وعلى هذا المبداً يبنى التعليل 
النسبى للاعراب والتصريف . 

ومع ذلك فإن هذا المبدأ ذاته لا يخلو من نقص , فلكى تعبر اللغة عن 
مدلولات مختلفة يجب أن تستعمل دوال تختلف باختلاف المدلولات ما أمكن 
ذلك » لكن هذه الوسيلة كما كتب مارتنيه «لا تتفق مع القدرات النطقية 
والحساسية السمعية للانسان» وهكذا فإن كل لفات العالم وجدت أن من 
الأوفر أن نستخدم مبدأ الأزدواج النطقى الذى يسمح بالتعبير عن عدد 
غير متناه من المعانى » من خلال نحي أربعين صوتا مبدئيا فقط » ونتيجة 
لهذا النظام نرى التجانس الصوتى فى اللغة ؛ فنجد مدلولات مختلفة يعبر 
عنها بدوال بينها تشابه جزئى أو كلى (كالجناس) والسياق عليه أن يفرق 
بين تشابه الصدفة وتشابه الربط » وفى الحقيقة , - وتلك نقطة أساسية - 
أثبت التجربة ميل كل مستعملى اللغة إلى «الربط» فالتشابه الصوتى بين 
كلمتين يفترض دائما «قرابة» بين معانيهما » وفى اتجاه مضاد لهذا الميل 
يلجأ الكلام بطريقة عفوية إلى قاعدة «تعويضية» فهو يتجنب أن يجمع 
المتشابهات أى المتجانسات فى عيارة واحدة » وعندما لا يستطيع تجنبها فإنه 
يؤكد على نواحى القفرق بيئيا + وهكذا يقال مثلذ : كناء/ 56 21 عاناعم لعل 
* "اننى لا أستطيع ولا أريد" واضعين التير على الحرفين المختافين فى 
صدر الفعلين (0.7) واللذين يفرقان بين تجانسهما الكامل ‏ ومبداً 
التعويض هذا هو بالتحديد الذى تعمل القافية فى اتجاه مضاد له . 


ان القافية فى الواقع جزء من موقعها فهى توضع فى نهاية قبل 
الوقف مياشرة ؛ وتتلقى من خلال وضعها نيرا خاصا والتجانس 


» يتضع هذا أكثر عندما تقول في العربية مثلا : «أنئى لم ولن أذهب» . واضعين النبر على كل من 
الميم والنون , 


1 
الصوتى يستحوذ على اهتمامنا وفى الوقت نفسه ينصرم التوازى » فهنا 
تشابه فى الصوت حيث لا يوجد تشابه فى المعثى ؛ ومدلولات مطروحة 
على أنها مختلفة تظهر من خلال دوال ملموحة على أنها متشابهة . 
والقافية تقلب قانون توازى الصوت والمعنى الذى يبنى عليه قانون «تأمين 
الرسالة التى تحملها الكلمات» ومرة أخرى فإن كل شىء يتم ؛ كما لو أن 
الشاعر يبحث - على عكس ما تقضى قواعد التوصيل الطبيعى عن زيادة 

نسبة مخاطر الغموض . 

وعلى ضوء من هذه النتيجة : يمكن أن نثير هنا تطور القافية من 
خلال تاريخ الشهر القرنسى . 

هنالك ظاهرتان فيما يبدو مناقضتان تسودان تاريخ القافية . 


أولا : هناك ازدياد تطورى للتطابق الصوتى ؛ ففى العصور 
الوسطى كان يكتفى بتجانس محدود يتم على مستوى الحركة الأخيرة 
فقط , ويدءا من القرن الثالث عشر بدأ يحل محل هذا التجانس , القافية 
الحقيقية » ثم ظهر بعد هذا فى القرن التاسع عشر ضرورة وجود القافية 
القنية أى القافية التى تشتمل على حرف السناد مع الحركة الأخيرة . 

وهذه الضرورة جعلت القافية صعبة . ففى الفرنسية على وجه 
خاص ؛ يبدو عدد القوافى الممكنة محدودا بطريقة لافتة , وإذا أخذنا فى 
الاعتبار ضرورات المعنى » فإن امكانيات القافية الفرنسية ستستنفد 
سرع 
)١(‏ يمكن أن نجد فى كتاب جيرو الذى سبقت الاشارة إليه من صفحة ٠١8‏ إلى ١١1‏ احصاءات 


مهمة فى هذا الصدد . قحول مليون ونصف قافية يمكن الخروج يعد الاستجاية لمتطلبات 
القافية الغنية من ناحية والقواعد من ناحية ثانية بما لا يزيد على أريعين ألفا . 


١٠.١ 


ومن هنا فإنه يبدو طبيعيا أن يتم ارضاء ضرورات القافية على 
حساب الاغتراف من جانب التجانس المعنوى ؛ وهناك فى الواقع لونان 
من التجانس الصوتى ؛ أولهما وقد تحدثنا عنه ؛ يتم بين الكلمات البسيطة 
٠‏ وهو قائم على الامكانيات اللفوية ولا علاقة له بالمعنى مثل : «نور» 
و«دصور» » «ادارة» » «عبارة» * . ثانيهما : تشابه له صلة بالمعنى : وهو 
تشابه بسيط فى الظاهر فقط , حيث يتم بين كلمات ذأت جذر واحد 
مضافا إليه سابقة أى لاحقة مثل : «كتاب واستكتاب» + ٠‏ وعلى نحو أخص 
القوافى المعروفة بالقوافى النحوية » مثل «يغنون» و«يرقصون» وهنا نرى 
التجانس ذا معنى , ولكن فى نفس الوقت تزداد فرص وجود القافية , 
ومن هنا فإن هذا اللون سمى بحق «القافية السهلة» , 

ونظام القاقية فى الشعر الفرنسى يدءا من القرن السابع عشر 
يرفض رفضا قاطعا هذه «القوافى السهلة» وقد كانت شائعة عند شعراء 
عصر النهضة فمثلا يجرى يداى '[86113 قافية فى ضمير الغائب (عنده , 
له مثلا) ويستخدم رونسار نهايات الأفعال (يزهون , يهلكون ؛ يذبلون , 
يضحكون) قوافى فى مقطوعة واحدة . 

ويدءا من القرن السابع عشر لم يعد يسمح بالقوافى السهلة . إلى 
أى شىء استند هذا المنغ ؟ الرغبة فى التصعيب ؟ هكذا يفسره النقد 
المبنى على اعتبارات اجتماعية ؛ لكن الفن ليس مهارة بهلوانية » وهو ليس 
جميلا لأنه صعب ولم يقس أحد قيمة العمل الفنى بالمشقة التى كلفها 
لصاحبه , وإذا كان منع القافية السهلة قد جعل الشعر ينقاد لمهمة أصعب 
فإن دوافع أشد صلابة هى التى فرضت عليه ذلك . ودوافع مرتبطة 
بالوظيفة العميقة للقافية . 
+ المثل الذى قدمه المؤلف هو : 18121507 - 52150 وقد غيرناه إلى ما يحقق تصور القاعدة قى 


الترجمة . 
+ مثال الأصل فى : عنا601:6 - عناغطلة/3 


ان القاقية المعنوية تحترم قانون الموازاة » قفيها يستجيب تجانس 
الصوت لتجانس المعنى , والمبدأ الذى بنيت عليه هى ما سماه دى سوسير 
«الصدفوية النسبية»١)‏ حيث يرد التعليل الداخلى ؛ والحد الأدنى للتعليل 
الداخلى معجمى » والحد الأعلى له نحوى , والقافية النحوية إذن معللة , 
والمتشابهات الصوتية دوال ؛ وهذا التجانس الدال هو الذى حظرته قواعد 
الشعر فى القرن الخامس عشر ء كتب يانفيل 80201116 عبارة واضحة فى 
كتابه «دراسة قصيرة عن الشعر الفرنسى» : ينيغى أن تجعل القافية ما 
أمكن بين كلمات شديدة الاتفاق فيما بينها فى الصوت » وشديدة الاختلاف 
فيما بيتها فى المعنى» وهذا ما تحققه تماما القوافى القائمة على 
«الجناس» وهنا يتضح تماما التعارض بين الشعر والنثرء فالنثر يتلافى ما 
أمكن أن يقترب من التشايه الصوتى التام بين الكلمتين » والشعر على 
العكس ء لا يقترب منه فقط ولكن يضع الكلمات المتشابهة فى مكان متشابه 
؛ وهى بهذا يزرع القموض ؛ ولقد عرف القرن الخامس عشر ولعا حقيقيا 
بالقافية الغامضة وكتب قصائد كاملة على هذا اللون : 

ولنقل - عابرين - ان «الغموض» هي أنسب كلمة يمكن أن تستعمل 
هنا للتعبير عن الهدق القامض الذى يسعى إليه الشاعر ؛ وهو هدف 
يتعلق بدفع التوازى الصوتى - المعنوى فى عكس اتجاهه من خلال جعل 
التماثل يلعب دورا غير دوره العادى . وإذا كان الأمر كذلك ؛ فإننا ينيغى 
أن نرقب - تأكيدا لمبدأ التأثير التداخلى - إلى أى حد يمكن أن يتطور 
تأثير مبدأ عدم التوازى وهذا هو ما سنحاول أن نتبعه.. 

تترتب الكلمات كما هو معروف فى تصانيف صرفية : الاسم , 
الفعل؛ الصفة ... الخ وتلك التصانيف الصرفية تقابلها تصانيف 
معنوية » فالاسم تبعا التفسير التقليدى يعبر عن الجوهر ؛ والصفة 


.0 .م .86065816 عداو كتداع منا عل قسمك2 (1) 


١ 
عن الكيق والفعل عن الحدث ... إلخ . والكلمات التى تنتمى إلى نفس‎ 
التصنيف ؛ أيا كان معناها , : تحتفظ إذن فى العمق بمعنى مشترك ومن‎ 
هنا فإن الشعر إذا كان يخضع حقيقة لمبدأ عدم التوازى فيمكن أن نتوقع‎ 
أنه سيتلافى أن يجرى القافية بين كلمتين تنتميان إلى تصنيف واحد‎ 
. أسمين أى فعلين ... إلخ , والتاريخ يؤكد هذا الفرض‎ 
ولنأخذ عصوونا الخثلائة وئختار من كل عصر مائة قافية وتعد‎ 
: نسبة القوافى المصنفة , ونرى النتيجة فى الجدول التالى‎ 


قواف غير مصنفة ٠ ٠ ٠(‏ بيت) 
المجموع المتوسط المؤلف العدد 


كورنى ك1 
راسين نف 1م امار 


لامارتين و" 

فيجى تذرا 1م 1 / 
فيتى 

راميق هو" 

فيرلين 1 ا 


جدول حساب القيمة المجهولة س 


المجموعة القيمة القيمة المعدل الفرق 
المحددة المحتمل 

" كلاسيكيين ١41‏ فض 0.٠‏ غير ذى دلالة 

١‏ رومانتيكيين ما. ‏ عام ا ١لر. ‏ غير ذيى دلالة 

'” رمزيين 6 مداه غير ذى دلالة 


كلاسيكيون/ رومانتيكيون ‏ 4.للا ‏ لالارلا ا شءرء ذو دلالة 
روهانتيكيون/ رمزيون معرء لامكرا 2 ءاره غير ذى دلالة 
ان النتائج هنا ذات معنى : فالقوافى غير المصنقفة صرفيا تزداد 
نسيتها ازديادا كبيرا من الكلاسيكيين إلى الرومانتيكيين » فهى ترتفع من 
1ه إلى 81 والقرق كما يؤكد جدول حساب المجهول ذى دلالة كبيرة وعلى 
العكس يبدو التطور ضعيفا من الرومانتيكيين إلى الرمزيين » فهى يرتفع 
من 81 إلى 57 والفرق غير ذى دلالة , لكننا هنا ينيفى أن نأخذ فى 
الاعتبار صعوية القافية فى اللفة الفرنسية وإذا لم نرد التضحية 
بالمضمون فينبغى أن نقنع بمخزون ضضئيل من القوافى ووجود قافيتين غير 
مصنفتين من كل ثلاث قواف ريما يعد معدلا محدودا ؛ على الأقل بالنسبة 
للانتاج ذى النفس الطويل ؛ لكن ما أن نستدير نحو الانتاج الأقصر » 
والأكثر تنغيما مثل السونيتة حتى نرى ظواهر ذات دلالة وإذا أخذنا 
سونيتة مالارميه المشهورة «الأوز» : 
العسذراءوالحيويةواليوم الجميل 
سيمزقئ ا بقريه مين جناح سككران 
والبحيرة الجامدة المنسية تتمتم تحت الندى الفضى 
والانعكاس الشفاف على الجليد لأشعة لم تهرب 
وأوذزمنالزمنالقدي ويذكراًتنه 


جميل ل كن ليس لدي هأمل للخلاص 
ولأنه لم يتغن بجمال الأقليم الذى كان يعيش فيه 
عندما تشر ع قم الشتاء الضجر 
سوف تهز رقبيته هذا الاحتضار الأبيض 
وليس من خلال رعب أرض نزعت ريش جناحه 
يا أيها الشبح الذى يشهد هذا المكان صرخته الخالصة 
يجمد دم الآتقزز الباسارد 
منذالذى رأى فى المنقى العقيم ذلك الأيز 
ان صعوية القافية داخل السونية تتضاعف من خلال اقتضائها 
تعانق القافية المريعة , ولقد أضاف مالارميه هنا الزاما آخر حين فرض 
على نفسه أن تنتهى كل قوافيه بحركة الكسر () ورغم هذه الصعوبة 
فإننا لا نجد هنا قافية واحدة مصنفة , ونسبة القوافى غير المصنفة إذن 
و 1 
وهنا تحول قوى لا نجد له مثلا عند الشعراء السابقين ؛ ونحن لا 
نرى فى هذا مجرد براعة فى استخدام الكلمة ؛ ولكن شاهدا على الحدس 
العميق الذى كان يملكه هذا الرائد العظيم بطبيعة فنه . 


يشكل الترصيع + أو التجنيس الداخلى وسيلة مشابهة للقافية ‏ وهو 
نينا رخن عن الاحتمالات اللكرية لمتخلسن هنها كجانسا مهفا 
والفرق بينهما أن الترصيع يعمل داخل البيت » ويشابه بين كلمة وكلمة » 


+ اللرن البلاغى الذى يتحدث عنه 1|116]31408ة ..آ يعتمد على تشايه الحروف بين الكلمات فى 
داخل البيت الواحد ومن الأمثئة التى يمكن أن تنطبق عليه فى الشعر العربى قول البحترى : 
ليس يدرى أصنع أنس لجن سكنوه أم صمئع جن لانس 

حدث تكرر السين والصاد فئا ست هرات فى بيت واحد . 


امل 


على حين أن القافية تعمل بين بيت وبيت » ويمكن اذن أن نتتحدث عن 
تجانس صوتى داخلى فى مواجهة تجانس صوتى خارجى تحدثه 
القافية » والترصيع وسيلة استخدمت عبر كل العصور ؛ وتبدى أعم من 
القافية . واللغات التى لا تستخدم القافية تتوسع فى استخدامه » ولقد 

استخدمه الشعراء الفرنسيون جميعهم ومن أمثئته المشهورة فى البيت : 
لمن هذه الحيات التى تفح حلوقها الصفير حول رؤوسنا 


5 105 15نا5 ]51111211 111 قاألام51 5ع 50131 أتال أنا0ظ 
وعشرين لكن فاميرى ضرب الرقم القياسى حين قال : 
توشوشين يا شعور هذه الأشجار لى ... أية خشخشة 


0 11115 162 ةلال 6ب[ 1116 701015 


فهنا ترصيع فى ١١6‏ صوتا من "١‏ حيث تدكرر (05) ست مرات و(041) 
خمس مراأت و (0) 4 مرات . 


* التنوع الذى أشار إليه المؤلف فى القافية الفرنسية من حيث السهولة والصعوية » ومن حيث 
التقسيم الى قواف يمكن تصنيقها فى صيمْ صرفية ونحوية واحدة ٠‏ أو تستعصى على ذلك 
التصنيف ء ثم خط التطور الذى أشار إليه . والذي بمقتضاه تحرك الشعر الفرنسى » من 
القافية السهلة الى القافية الصعبة ٠‏ يمكن أن يدفع إلى الذهن يعض الملاحلاحظات فى امكان 
قيام دراسة للشعر العربى وتطوره من حيث القافية : 

أولا : نجد أن العروضيين , فرقوا بين أنواع من القوافى , منها تلك القافية التى تلتزم بحرف 
الررى ولا تزيد عليه وهى شديدة الشيوع فى دواوين الشعر , مثل قول يشار : 

لم يطل ليلى ولكن لم أئم ونفي عنى الكرى طيف ألم 
وإذا تلت لها ج ودى لنا خرجت بالصمت عن لا ونعم 
خففى يا عبد عنى وأعلمى ١ح‏ اتنى يا عبد من لحم ودم 
أن قى جسمى بردا ناحلا لوتوكات عليه لا تهدم 


١و‎ 


قالحرف الوحيد الذى التزم فى هذه الأبيات هر الميم . لكن فى مقابلة هذا الالتزام بحرف روى 
واحد ‏ وجد من الشعراء من يلزم نقسه (مالا يلزم) مثل أبى العلاء فى لزومياته حيث كان يلتزم 
أحيانا ياجراء الروى فى خحمسة أحرنف كقوله : 

تقلدت المآتم.باختيسار أوانس بالفريد مقلدات 
إذا عوتبن فى جنف وظلم أيت إلا السكون مبلدات 

ثانيا : فى الوقت ذاته تبه العروضيون إلى عدم صلاحية بعض الأحرف لكى تقوم بدور الروى , 
والحروف التى أشاروا إليها تدور فى إطار الحروف اللينة الألف والواو والياء . وبعض منها 
يؤدى رظيفة نحوية كألف المثنى فى كتبا وشربا وياء المتكلم فى «كتابى» وواى مير الجمع فى 
(فهموا) . 

ثالثا : بين منطقة الجواز بدرجاته والمنع ؛ تكمن منطقة السهولة أو الغسعف وهى التى يندرج 
تحتها امكانيات كبيرة لدراسة الصيغ الصرفية والتحرية وعلاقتها بالقافية رعلاقة ذلك كله 
ينظرية ألبناء الشعرى وأهدافها العميقة التى أشأر لها المؤلف ‏ وهذه المنطقة فيما ثرى تحتاج 
إلى دراسة فى الشعر العربى على ضوك النظريات الحديثة , وقد تقدم النظرية البنائية التى 
يعرضها هذا الكتاب عونا أساسيا فى هذا المجال . 

رابعا : يلفت النظر أن خط التطور فى الشعر الفرنسى الحديث يتجه إلى التشبد فى استخدام 
نوعية القافية والغنى الذى ينحق يالشعر من وراء ذلك , وإذا قورن ذلك بالترخص والضعف 
الذى يسود الشعر العربى الحديث (والحر مته على نحو خاص) أمكن أن نفهم إلى حد ؛ ألبس 
مفهوم الحداثة والحرية على يعض شعرائنا » وأمكن أيضا أن نقف على سبب ريما يكمن وراء 
بعض مظاهر الضعق وهبوط القيمة الفنية ودرجة الايقاع الشعرى فى كشير من شعرتا 
المعامير , (المقرجم) 


1١١4 
وتشكل سونية الأوزة فى هذه القصيدة نموذجا فريدا » حيث تلعب‎ 
القافية والترصيع على نفس الصوت » فصوت واحد يرد خمسا وثلاثين‎ 
مرة فى القصيدة , وهكذا تعمل الوسيلتان » التجانس الصوتى الخارجى‎ 
يلحق بالتجانس الصوتى الداخلى » من بيت لبيت ومن بيت لكلمة ؛ ومن‎ 

كلمة لكلمة . 

وتطابق حرف القافية وحرف الترصيع تطايق ذى دلالة من الناحية 
الوظيفية فنقاد الشعر كما رأينا حددوا وظيفة القافية فى أنها تحدد نهاية 
البيت ٠‏ لكننا لا يمكن بالتأكيد أن نعطى نفس الدور للترصيع ... ماذا يمكن 
أن تكون وظيفته اذن ؟ تأثير موسيقى / لكن ما أضعف المتهة التى يمكن 
أن تلتقطها الأذن من ذلك التكرار ؟ أوهل ينبغى أن نسند إليه وظيفة 
تعبيرية ؟ ان قضية التعبيرية هذه كتبت حولها مباحث كثيرة يمكن أن 
يخرج منها القارئ فى نهاية الأمر يشعور الشك . وفيما يتصل بنا فنحن 
لا نريد أن نتخذ موقفا من هذه القضية , ولنقل فقط ان الترصيع ياعتباره 
تجانسا صوتيا كالقافية » ينيفى أن يسند إليه نفس وظيفتها » وهل يمكن 
أن نطمع بجدية فى أن يكون للقافية فى كل الأبيات التى لاحظناها قيمة 
تعبيرية ؟ ومن السهل أن نجيب بالنفى من خلال واقع بسيط هى أن نفس 
القافية توجد فى أبيات يختلف معناها اختلافا كليا , 

ان وظيقة التجانس الصوتى لا تظهر فى الواقع إلا إذا قارنا بين 
الشعر والنثر ؛ فالنثر لا يكمل وظيفته الاتصالية إلا من خلال اختلاف 
الصوتيات وهو لا يسمج بتشابهها إلا لأسباب اقتصادية ‏ وهكذا يعول 
الكلام ما أمكن من المشاكل التى تطرحها أمامه اللفة »وفى المقال النثرى 
التوصيلى تضايق كل قافية وكل ترصيع . 

والكاتب يبذل جهده بالطبيعة لتلاقيها , لكن الشعر بالعكس 
يبحث عنها » بل أنه يجعل من القافية قاعدة بنائية » والخلاصة الوحيدة 
التى يمكن استنتاجها من هذه الظاهرة هى أن النظم ليست له إلا وظيفة 


١.4 


سلبية : قالعادى عنده هو عكس العادى فى اللغة الطبيعية 'ولغته تؤدى 
وظيفتها من خلال حد أعلى من المفارقة , والبيت يبدو محملا بعملية اثتفاء 
للمفارقة ؛ والصوت الذى لا يستخدم فى اللغة إلا على أنه ملمح تمييزى , 
يستخدم فى الشعر فى الاتجاه المعاكس تماما , 
«#ااج # 

يلحظ نفس الاتجاه فى الخاصية التى تعد رئيسية فى الشعر 
التقليدى وفى البحر » والبحر (فى الشعر الفرنسى) هو عدد المقاطع التى 
يتضمنها البيت ومع ذلك فإن ما يعتد يه ليس هو العدد فى ذاته , ولكنه 
تكريره من بيت إلى بيت » وهو بهذا يؤكد خاصية «النظمية» . ولقد أقر 
«النظم» التقليدى بصفة عامة عدة بحور ثابتة كلها ثابتة المقاطع ؛ لكن 
الشعراء استطاعوا أن يستخدمو! امكانيات اليحور دون عقبات » وكان 
الرئيسى عندهم أن يكون عدد المقاطهع المختار ؛ مكررا نفسه فى بيت أو 
أبيات أخرى ؛ فالقصيدة ليست من بحر ما إلا لأن هناك تجانسا فى 
استخدام هذا البحر فى أبياتها وا كان البحر ثابت المقاطع مفصلا 
فلأننا حين نقسمه إلى شطرين تمثل كل شطرة تجانسا «بحرياء ذاخليا ؛ 
أي قساريا كنا بين جؤتى البيت أونيين الشنظرين و البح السعدرئ 
يمثل من هذه الزاوية ميزة خاصة , فهو قابل للتقسيم إلى أربعة أجزاء : 
أى أن كل شطرة قابلة لأن تكون جزئين متساويين . 

والبحر كما نعلم هو ال لمح الرئيسى التقليدى للشعر الفرنسى , 
ومع ذلك فإن مؤلفين كثيرين شككوا فى حقيقته » وحول هذه النقطة 
يمكن أن نقسم المتخصصين إلى فريقين ؛ فريق يقف إلى جانب البحر , 
وفريق يقف إلى جانب الإيقاع ‏ وفى الفريق الأول يمكن أن نعد الأب 
سسكويا 56086 ومعظم فروضنى القرن التامسع عش :وق كتب بانفيل 
فى دراسة موجزة : «الشعر الفرنسى لا يتميز بالايقا ع كشأن شعر 


١6١ 


كل اللغات الأخرى من خلال تضافر بعض المقاطع القصيرة والطويلة , انه 
فقط يقوم على تجميع عدد مطرد من المقاطع , يقطعها فى يعض الأوزان 
استراحة تسمى وقفة خلال البيت . 

بين النوع الثانى من الملتخصصين ينبغفى أن نذكر فى المقام الأول 
جورج لوت مؤلف «اليحر السكندرى أمام علم الأصوات التجريبى» والذى 
لاحظ أن الالقاء الانفعالى للبحر السكندرى على يد بعض الملقين مثل 
كوكلن وسارة برنار » أثبت أن معظم أبيات هذا البحر لا تشتمل حقيقة 
على ؟١‏ مقطعا (كما هو معروف) وإنما تتراوح بين تسعة وأريعة عشر 
مقطها ‏ ويعقب جورج لوت قائلا : ان المقطعية لخدعة » فالأذن لا يطرقها 
التحول الذى يوقعه الكلام بالنص » وليس هناك ما يعترض به على الذين 
أهملوا التعددية (المقطعية) تلك الظاهرة الكتابية اليحتة () , 

ونحن لا نوافق على هذه النتيجة لسبيين : أولا أن الأبيات التى لا 
تستقيم مع القاعدة العامة ليست هى الأغلبية » وحتى عندما تكون : فإن 
الفرق فى معظم الأحوال يكون مقطعا واحدا وهذا يمثل فى حالة اليحر 
السكندرى عدم تساوى ينسبة ل من متوسط طول البيت وهى فرق 
ضعيف لا يمكن أن يلغى الانطباع الكلى بالتساوى الذى يعطيه الشعر 
بالقياس الى التثر . 


اختلافا كبيرا » فجملة من ستين مقطعا يمكن أن تتلى أخرى لا تتجاوز 
خمس أو ست مقاطع » وهو تغير لا يخضع لقاعدة فالمدلولات المختلفة 
تبدى فى شكل دوال ذات أعداد مقطعية مختلفة » ويضاف إلى هذا قاعدة 
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ضسمنية في المقال تميل إلى أن تعاقب بين الجمل الطويلة والقصيرة . ومرة 

أخرى فإن الشعر يشكل قلبا لقواعد الكلام ؛ فهو يعبر عن جمل مختلفة 
من الناحية المعنوية ؛ بجمل متشابهة من الناحية الصوتية . 

وهذا الانطباع الكلى بالاطراد ٠يأتى‏ الايقاع ليعيره سندا , 
فالايقاع كما يقول بيروسرفيان : «دورة ملحوظة» وهذه الدورة فى الشعر 
الفرنسى تتأكد على مستويين : 

١‏ - من خلال العدد المتساوى للنبرات » فالنبر الصوتى , كما هى 
معروف ء يقع فى الفرنسية على المقطع الأخير من التركيب النحوى : 
والبحر الاسكندرى سواء عند بودلير أو راسين يتكون دائما من أريعة 
تراكيب أى من أربعة نيرات 

ك م دع رطغمعغ) عل مه'39/11م قتاقاط عرنه رع 
فالبحر الاسكندرى يمكن أن يعرف على أنه تقسيم القصيدة إلى 
ذيذبات يمكن أن تدور حول صيغة قاعدية تتالف من ؟١‏ مقطعا و؛ نيرات . 

* - التوزيع العام للنيرات على البيت : هناك نبران ثابتان احدهما 
فى القافية والآخر فى نهاية الشطر الأول » واثنان متحركان ؛ وتلك الحركة 
أراد البعض مثل جرامون أن يجعل منها خاصية للشعر الفرنسى ؛ والحق 
أن شعرائنا استقلوا هذه الامكانية الطيعة وفى معظم الحالات - وكان 
ينبغى أن يجرى احصاء بهذا - فإن توزيع النبر يجرى على نظام ” - ١‏ 
- 5-37 » كما هو الشأن فى البيت الذى أوردناه ؛ أى يلاحظ نبرة المصراع 
الأول فيأتى على نظام ؟ - ؛ - ؟ - ؛ أى ؛ - > - ؟ - 4 مثلا : 


سقط 5ع اع 165لتلدة1 دعل ,ؤتدة 2 دعل ,انط 5م06 زعزم/ا 


+ أى على المقاطع الثالث والسادس والتاسع والثانى عشر . 


١1 


ويظل فى هذه الحالة الخروج على القاعدة محدودا » فتشكيل مثل ؟ 

غ-” -؟# مثلا : 
20111 1115م 1011 - 625 أ 10001611 512 0 5386 53015 

يبقى مطردا نسبيا إذا قارناه بالنثر كما فعل ذلك «لوت؛نفسه الذى 
واجديين التساوى النسيى فن الوذن الشعرى والقوضئ الواسهة فى 
النثر الذى يشيع فيه وجود «تفعيلات» من خمسة أو ستة أو سبعة مقاطع 
بل وأكثر من ذلك , 

ما الذى ينيغى أن نستخلصه من ذلك ؟ الخلاصة يبساطة أن ايقاع 
الشعر يجىء من تردد زمنى يمتع الأذن » كما يقول يول قريس اناه72 
3155 «لا يسمى البناء ايقاعيا إلا إذا اشتمل على تردد ولو بالقوة» )١(‏ 
والاظبها بوبقاء الترد يكن انر جد عت رلى لمكن العف ترود 
شديد التطابق » وإذن فإذا كان يسمح بالتقارب فى الايقاع فلماذا لا 
يسمح بالتقارب فى البحر ؟ بين فقرة من أثنى عشر مقطعا وأخرى من 
أحد عشر أ حتى من عشرة لا تلمح الأذن فارقا , وإذا تتبعت فانها تلحظ 
فارقا ولكنه صفير نسبيا » والبحر السكندرى يبدى«بالتقريب متعادلا» 
بنفس الطريقة التى تبدى تفعيلاته «بالتقريب متشابهة» فالتجانس 
«البحرى: والتجانس الايقاعى يمكن دخولهما تحت لافتة واحدة ويمكن 
اعتبارهما عنصرين من عناصر بناء «النظم» . 

ان هذه «التقريبية» ولنقل حتى «الفجة» فى النظم ذات دلالة 
فإذا كان النظم فى الواقع يؤدي وظيفة خاصة ذات طابع موسيقى »: 
فإن هذا النقص سيفسحها ء لإن أى اذن لا يمكن أن تمتع بالايقاع 
«التقريبى» لكن ليست هذه فى الواقع وظيفته , ان وظيفته فقط أن 
يؤكد التشايه الصوتى فى مواجهة التخالف المعنوى . والتخالف كما 


)١(‏ ,1956 .قعناوتمصطاء عع ناعتسا وع] 


نان 


رأينا ليس كليا ‏ واللغة تسمح بوجود بعض المتشابهات ‏ وإذا كان 
«الكلام» يعدل منها أو يمنع لبسها فإنه لا يمحوها أبدا محوا كليا .ان 
التخالف الكلى محور يقع المقال النثرى التام على قرب شديد منه لكنه لا 
يدركه أبدا . والكاتب النثرى يتلافى بطريقة عفوية القوافى والترصيعات , 
ويأتى بعد الجمل الطويلة بأخرى قصيرة » ويفاير بين الأبنية التركيبية 
المتتابعة » لكنه لا يستطيع أن يمحى تماما كل ألوان التشابه بين الوحدات 
اللغوية المتتالية . 

أما الشعر فإنه وهى يتجه نحو محور التشايه التام , لا يستطيع هو 
على الاطلاق أن يدركه , انه فقط يجاهد للاقتراب منه إلى أيعد مدى , 


والشاعر يصنع ما يستطيع من خلال الوسائل التى يملكها » وليس 
هو الذى يصنع اللغة , ولو كان فى يده أن يميد صنعها للجأ الشاعر 
الفرنسى على سبيل المثال إلى صنع قائمة للقوافى أكثر اتساعا , 
ولضاعف أيضا من عدد الكلمات ذات المقاطع القصيرة لسهولة 
استخدامها الايقاعى »وأيا ما كان الأمر فإن الشاعر يجد نفسه أمام 
التزام مزدوج : من ناحية » أن يقول ما يريد هو أن يقوله ولكى يفعل فإن 
عليه أن يستخدم كلمات من معجم متاح للجميع . ومن ناحية ثانية » فإن 
صنع الشعر معناه توفير أكبر قدس من التشابه بين وحدات المقال ‏ 
والشاعر يقسم عناصر المقال التى بين يديه إلى قسمين : 


أولا : الأصوات » وهى التى تشكل من خلال تناسقها المعجم , أى 
أنها هى التى تحمل المعائى ؛ والشاعر هنا لا يمكن أن يلعب إلا على 
التشابه المصثمل الكامن فى اللفة .وهو جزء صغفير بالضرورة » 
والقافية والترصيع لا يؤثران إلا على جزء ضئيل من الأصصوات المستغلة » 


١١ 
وحقيقة يمكن الذهاب بالتشايه الصوتى إلى أمد بعيد (فى الأبيات القائمة‎ 
: على الجناس التام فى جزء كبير منها) + مثل‎ 
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لكن المحتوى فى مثل هذا اللون من الشعر يضحى به ؛ والأبيات 
تصنع كلها من أجل التجنيس والتقفيه , يل انه يحدث لكبار الشعراء 
أنفسهم أن يزحزحوا قليلا المعثى فى سبيل ارضاء متطلبات «النظم» وكما 
رأينا فإن فاليرى أخذ على بودلير أنه «دفن» خادمته ذات القلب الكبير 
تحت مكان «معشوب حقير» لكى تتسق القافية مع كلمة غيور» فى البيت 
الثاني + 

وحقيقة فإن الدفن لا يتم عادة فى مكان معشوب , لكن التضحية 
هذا محدودة ويبقى المعنى بصفة عامة ؛ وبنقس الطريقة فإنه يتسامح فيه 
بوضع «الزوائد» التى تكمل العدد على أن لا يبالغ فيها . 

ثانيا : مجموعة من الخصائص يمكن تسميتها بالخصائص 
«العروضية» المقطع والنبر , البحر السكندرى اثنا عشر مقطعا وأريع 
نيرات » فالمقطع والثبر هنا هما الدعامتان اللتان يرتكز عليهما «الدوران» 
الدائم الذى يأتى فى مواجهة«الامتداد» الذى يميز النثر , وعلى الرغم 
من أنه توجد من ناحية , تقريبية فى التشابه المقطعى كما أشرنا , 
ومن ناحية أخرى لا يوجد اطراد لموضع النبر . فانه يبقى دون شك ان 


* من أمثلة ذلك فى الشعر العربى الشعر القائم على الجناس التام مثل قول الشاعر : 
لا تعرضن على الرواة قصيدة مالم تبالغ قبل فى تهذيبها 
فمتى عرضت الشعر غير مهذب عدوه متك وساوسا تهذى بها 

وقسوله: 

تأظراه فيما جنى ناظراه أو دعانى أمت بما أو دعانى 
+ انظر التس فى «مدخل» هذا الكتاب . 


اا 


الأذن تلتقط التشابه الناتج من الموجات الترددية الصادرة دون كلل عن 
وحدات البحر السكندرى , وهنا يكمن الجوهر الذى يضع الشعر مباشرة 
فى منظوره الحقيقى البنائى والوظيفى . 

يؤخذ على الشعر أنه رتيب » وهو مأخذ متتاقض ء لو كانت هناك 
رتابة » فالشعر موحد الصوت بطبيعته » وهى وحدة قد لا تسر الأذن » 
وليس لهذا أهمية كبيرة هنا لأن الصون فى القصيدة يظل دالا من جزء 
إلى جزء » ووحدة الايقاع تظل دوال فى الأصل على «وحدة المدلول» لكن 
وجدة المدثرل هذه لا وجود لها فى الشعر , ومن هنا جاء انقطاع التوازى 
بين الصوت والمعنى :ومن خلال هذا الانقطاع يؤدى الشعر وظيفته 
الحقدقة . 


وإذا كانت هذه بالفعل وظيفة الشعرء قإنه يمكن منها استنتاج 
نتائج هامة تتعلق بالالقاء ؛ وانسجل مرة أخرى أن الشعراء أهملوا تسجيل 
الطريقة التى يودون أن تلقى بها قصائدهم , وريما اعتمدوا على ما تمليه 
طبيعة المقال ذاته » ولكنهم فى ذلك يخطئون , لأن التجرية تثبت أن طريقة 
الالقاء تتقير تقيرا كبيرا فى مجرى العصون . 

ويمكن أن نميز هنا بصفة عامة طريقتين للالقاء ؛ وربما كان من 
المستحسن أن نتحدث هذا عن محورين للالقاء » محور تعبيرى » ومحور 
غير تعبيرى ؛ فالالقاء التعبيرى هو الذى يشكل الصوت تبعا للمحتوى 
الذهنى والشعورى للقصيدة . فتتوعات الصوت تؤثر على السرعة والتركيز 
وخاصة على العلى » فالتنفيم أى الخط البيانى الذى يحدثه الصوت : 
يتنوع فى الحقيقة بطريقة ملحوظة تبعا لمعنى المقال , التنفيم اذن دال 
أى أنه يركز درجاته المختلفة لكى تزيد وضوح اختلاف المدلولات » ومن 
هنا فإن الاستفهام يواجه الاخبار ليس فقط علي مستوى بناء العبارة 
ولكن أيضا على مستوى تتغيمها . 

والالقاء فى القرن السابع عشر لم يكن تعبيرا , كان كل الممثلين يلقون 


ليل 


البحر السكندرى بنغمة موحدة ؛ يرتفع الصوت فى الشطر الأول وينخفض 
فى الشطر الشانى . ومن هذا كان يتولد انطباع واضح بالرتابة . لكن 
الرومانتيكيين فرضوا الالقاء التعبيرى ؛ ويدءا من هذه اللحظة بدا تثغيم 
كل بيت يتغير تبعا لمعناه » ومن ها فإن راشيل 28361 يقول لنا ") : 
دلا تقف إلا عند الفاصلة , أو النقطة وعليك أن تهتم كثيرا بمعنى الجملة 
وقليلا بنهايات التفاعيل فهذا يصنع من البيت خطا يسهل على الأذن أن 
تتقبله يدلا من أن تلحظ الشطر والقافية» , 

وهكذا كان يؤخذ على تيوفيل جوتييه 001665 116أام1560 أنه كان 
يضحى فى الالقاء بالمواصفات العروضية . 

ف تسق هذه لقشنية تكن اق لمم اذبو اسن الماك 
الشعرية التى تشكل ما يمكن أن يسمى «تناقض الالقاء الشعرى» فمن 
حيث كون القصيدة تحمل «رسالة» فهى تؤدى وظيفتها التوصيلية 
مثلما يؤديها النثر عن طريق «التخالق» ؛ ومن حيث كونها شعرية ؛ فهى 
تعتمد على «التشابه» وعلى الملقى أن يختار ؛ فإذا كان النص دراميا 
أكثر منه شعريا » كما هو الشأن فى المسرح الكلاسيكى ؛ فإنه يمكن 
التضصية بالمواصفات العروضية ولكن ليس تضحية كاملة ؛ وعلى 
المللقى فى هذه الحالة أن يتناول الفصا من وسطها ء أن ينقل 
الاحساس بالشعر مع تركيزه على المعنى ؛ لكن الأمر عندما يتتصل 
بقصيدة غنائية » أى بقصيدة شعرية خالصة ؛ فإن العلاقة نوف تنعكس 
وينبغى أن يكون الالقاء غير تعبيرى , وهو ما يميل إليه الالقاد اليوم . 
ان «الالقاء الطبيعى» يترك المكان اليوم «للالقاء المسطح» ويمكن الاستناد 
إلى شهادات الشعراء أنقسهم , فهذا ابوليئير يسجل قصيدته «قنطرة 
ميرابوه وعنها يقول اندري سبير عتذمة متلدخ «كان لدى انطباع برتابة 
متشابهة لتلك ألتى نحسها من خلال انشاد بعض أغانى الطفولة» 9؟) وحتى 
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مالارميه : كما يقول فاليرى كان يلقى احدى قصائده «بصوت منخفض 
متعادل » دون أقل مجهود » وكأته يكلم نفسه» ويضيف فاليرى معلقا : 
اننى لا أتحمل المنشدين المحترفين غالبا » أولتك الذين يحاولون أن يعطوا 
قيما تفسيرية» )١(‏ تفسير قصيدة مالارميه هو بالتأكيد مستحيل ؛ ويمكن 
أن يقال نفس الشىء بالنسبة لكل قصيدة حديثة » وفى هذه الحالة فإن 
الالقاء المسطح هو المناسب ؛ وهناك دليل على هذا من طريقة «الكتابة» 
فالشعراء المحدثون عندما يلغون علامات الترقيم » فإنهم يلفون أيضا 
الرموز النخمية , وعندما لا نجد علامة تعجب فى قول الشاعر : 
يجىءاالليلتدق الساعة 


فينيقى الاعتقاد بأن الشاعر لا يريد أن يضع هذه العلامة . وهكذا 
يبدو لون من التناقض الى حد ما هنا حين يكتشف أن الالقاء الشعرى 
الحقيقى غير تعبيرى » وهو ينبغي أن يتجه إلى الاطراد » ومن خلال نقس 
الاتجاه ريما وجد فى بعض ألوان الالقاء ما يسميه جرامون 1006تدمة:) 
بالتساوي الزهتي او تساوى اللعفومة: 

من خلال قياس ثلاثة أبيات من الثسعر ‏ وجد جرامون () انها 
تستغرق المدد التالية : لاه,؛ , ؟ه,4اى ثلا,؛ ثانية » أى أنها مدر 
متساوية تقريبا . تساو زمنى إذن من بيت إلى بيت ومن وزن إلى وزن » 
فالأوزان الاثنا عشر لهذه الأبيات الثلاثة تستغرق كل منها ثانية : 
وقد عارضى جورج لوت هذه النتيجة معارضة تامة : فمقياسه الخاص 
وجد أن بيتا من الشعر يتنوع (من حيث الاستغراق الزمنى) بين هلارا ى 
1,١‏ ثوانى » لكن لوت اعترف أن المدة تتغير تيعا للمعنى , وهو ما يعنى 
أن المنشدين الذين أجرى عليهم التجمرية كانوا يطبقون طريقة 
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الالقاء التعبيرى » فهم ييطئون أى يسرعون تبعا لما يعبرون عنه من حزن أو‎ 
اندفاع , لكن ماذا يمكن أن يكون الأمر بالنسبة للالقاء غير التعبيرى ؟‎ 
ينبغى قياسه لكى نقرر . وان كان يبدى أنه من المحتمل جدا ؛ أن يميل‎ 

الشعر الملقى بهذه الطريقة إلى الاقتراب من التساوى الزمثى . 

سوف يكون لدينا إذن الاطراد فى أعلى درجاته ؛ يوّثر فى كل 
العناصر الصوتية للشعر . وهذا الالقاء المسطع ذو الوتر الواحد ٠‏ الذى 
يكاد يكون رتيبا هو الذى يعطى للالقاء«صوت الحلم» صوت «السحر 
الرقّى» يفد من بعيد ٠‏ ويظن أن مهمته , ليس فقط أن يحمل معلومة 
بسيطة , أى أخيارا ذات فائدة نظرية أو عملية , لكن أن يحمل شيئًا 
مختلفة جذرياً عن ذلك كله , هو الشعر . 


* نينا * 


من كل هو اللاحطات نسةذلمن نذيجة واهدة: الشعن لا يقتلفك 
فقط عن النثر ٠‏ وإنما يواجهه ؛ هو ليس فقط «اللانثر» وإئما هو المضاد 
للنثر . المقال النثرى يعبر عن التفكير «المنطقى» أى الذى ينتقل من فكرة 
إلى فكرة ٠‏ وديكارت 5عاتة10650 شبه التفكير بسلسلة وهو تشبيه صحيح » 
مع تحفظ واحد » هو أن حلقات السلسلة متمائئة بينما عناصر التفكير 
وعناصر الكلام المعير عنه مختلفة فيما بينها » فمقال يردد نفس الكلمات 
أو نفس الجمل لن يكون مقالا وإنما سيكون خشخشة كلامية . 

الشعر - مه فى ذلك مثل الثثر - يشكل مقالا » أى يجمع سلسلة 
من المصطلحات الصوتية المتخالفة .لكن على خط التخالف المعنوى يبقى 
الشعر على سلسلة من الكلمات ذات التمائل الصوتى ؛ وهو من خلال هذا 
يعد شعرا , 


ولنحاول أن نعبر عن هذه الفكرة من خلال رسم ولترمز إلى 


١15 


كل عنصر من عناصر المقال بحرف أبجدى يمثل الدال » وينفس الحرف 


بين قوسين ليمثل المدلول . 
النثر 
صوت أ اب اح اد هااو 
معنى ‏ ([) (ب) (عح) د) (ه) (إ) 
اللسسعر 
صوت ١ ١‏ ا ١ ١ ١‏ 


من ١‏ :زا زد اع ران ال 1 

وهذا الرسم ليس بالتأكيد دقيقا حيث أن الشعر يستخدم أصواتا 
كلامية مختلفة وريما كان الرسم التالى أكثر وفاء : 

صوت إ ب ح ١‏ ا كَ ب | 

معنى ‏ () (ب) () د ها فى اح 

هذا الرسنم يقل إذ]: آرونا الحترر:الذى يحارل الك إن وشتفرك 
نحوه وهى تثبيت أكبر قدر من التجانس بين الدوال , 

وَلتقرت الآنزبيذا الوسمن ذلك الذى وكسحنا به الشدوة العامنة 
بالشعر » فبين الرسمين ملمح مشترك , فكلاهما يخرج علي التوازى 
المترك المعتوى الذى تسل هليه الوظيفة ا للعزية + قالنظع بحمو الأجزاء 
التى يفرقها النثر ويوحد المصطلحات التى يميز النثر بينها » وتلك وسيلة 
سلبية اذن تنزع إلى اضعاف بناء «الرسالة» . 

وقةو ا لتكللة ركنسة #فلتفه موة أقرى [ل كمالانا كم مقاط 
التكرار . 


1 
علماء اللغة يسموت الأصوات «وحدات مميزة» » وهى تسمية ذات 
دلالة . فالمهم فى الصوت ليس طابعه الخاص » أى جوهره ؛ ولكن المهم 
قدرته على التميز من غيره من الأصوات ؛ فالطايع ليس إلا حاملا للفرق 
وقد يحدث حتى أن يكون جوهره الصوتى غير ملحوظ ؛ فهناك بالتأكيد 
درجات لنطق الصوت الفرنسى (8) ولكن علماء الأصوات هم وحدهم 
القادرون على التعرف عليها ؛ لكن الاستعمالات تخلط بينها من حيث 
أن هذه الدرجات جميعا تشترك فى خاصية واحدة ؛ وهى أنها جميعا 
تواجه (8) أو (1) ... إلخ وكما قال بوضوح سوسير : «ان مصطلحات مثل 
(4) و(8) عاجزة تماما عن أن تصل كما هي الى الوعى » ذلك 

الوعي الذي لا يلحظ دائما إلا الفرق بين (8) و (8)" () , 


اذن ماذا يفعل الشاعر ؟ انه من خلال القافية والترصيع اللذين 
يشكلان وسيلتين رئيسيتين في الشعر التقليدى ينزع إلى أن يحد من 
الفروق فالصوت يستخدم لا باعتباره «وحدة مميزة» ولكن على العكس 
باعتباره . إذا استطعنا أن نقول ذلك «وحدة مشوشة» ؛ ويبدى اذن أنه 
يهدق إلى «مضايقة» وظيفة الوسيلة اللغوية ‏ كما لى أنه يريد أن يخلط ما 
ينبغى أن يكون مميزا . 

ولننتقل الآن إلى «الثبر» » والنير فى اللغة الفرنسية ليس «عنصرا 
مميزا» أى أنه لا يوجد فى الفرنسية , كما هو الشأن فى الانجليزية 
والأسيانية ‏ وحدات صوتية متشابيهة , يخِتلف معناها فقط 
باختلاف موضع النبر , لكن النبر مع ذلك له في الفرنسية قيمة دلالية , 
فوظيفته التركيز أو لفت النظر . فالكلمة أو المقطع الذي يقع عليه النبر 


)0( .163 .م .لومقوقع عناونائترسع متا عل كسمت 


فق 
يتميز بالنير عن المجموعة التى ينتمى إليها . ماذا يصنع البيت ؟ أنه يوزع 
النبرات يطريقة مطردة ؛ فكل الأجزاء مركن عليها بالتساوي وفى نفس 
الوقت غير مركز عليها . فالأجزاء المختلفة تنزع إلى أن تنصهر فى 
الشكل المطرد . وبنفس الطريقة فإن الوقف وظيفته أن يقوي التجزئ” 
الناتج من قواعد التركيب ومن المعنى » لكن الشعر يغير من مواضع 
الوقفات بطريقة تجعله يربط صوتيا ‏ ما هو منفصل معنويا . 
الوسائل الثلاثة إذن لها وظيفة واحدة ؛ وهذه الوظيفة المتناقضة هى 
«المضاد للوظيفة» انها كما قلنا من قبل «التشويش على توصيل الرسالة» 
لكن لنتفق على معنى هذه العبارة ؛ فهى ليست متعلقة يهدم الرسالة ‏ وقد 
رأينا أن ابولونير لا يتراجع أمام هذه النتيجة ‏ ولن نتابعه فى هذه النقطة. 
فرسالة غير مفهومة لم تعد رسالة ؛ والمقال أن لم يكن قابلا للادراك فهو 
لم يعد مقالا » والشاعر يستخدم اللغة لأنه يريد أن يوصل ؛ أى أن يكون 
مفهوما ء لكنه يريد أن يكون مفهوما بطريقة معينة » أنه يهدف إلى أن 
يوقظ عند المتلقى لونا خاصا من القفهم مختلفا عن الفهم الواضح 
التحليلى الذى تثيره الرسالة النثرية العادية . 
ولناخذ مثلا يسمح لنا بأن نلمس عمق معنى هذه الوسيلة ؛ لنأخذ 
الأبيات الأولى من قصيدة قنطرة ميرابو : 
تحت قنطرة ميرابو يجرى «السين» 
وأهوائنا 
هل ينيغى أن أذكر بها نفسى 
المتعة تأتى دائما بعد الألم 
عضاء5 هآ لنده©) ناقعط3 81 أموط ع[ 5015 
5 2105 121 
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يفن 


فهناك غموض تعانى منه الوظيفة النحوية لكلمة «أهواؤنا» هل هي 
فاعل ليجرى ؟ ان حرف العطف «الواو» يسوغ ذلك » لكن تذكير الفعل 
ويجرئ» يرفضية + دواو أن حملة وأهواؤنا»الصقت :؛النيت الأو لآق الثالة 
؛ لكان يمكن أن يختفى الغموض ‏ وفاصلة فى نهاية البيت الأول أى الثانى 
كان يمكن أن تحسم الأمر , لكن كتابة ابولونير لها على هذا النحو جعل 
المسالة لا تحل . ومن هنا فإنه لا يمكن أن يقال إلا أن هذا النص غير 
قابل للادراك : لكن هل هى غير مفهوم كلية ؟ بالطبع لا » وهى إذا شئنا 
فى منتصصمف الطريق بين الفهم واللافهم . وهذا بالضبط المستوى الذى 
يحاول الشعر أن يقع فيه . 

ولنبق الآن هنا فتطيل هذا المستوى لا يتصل فى الواقع يعلم 
اللغةوإنما بعلم النفس وتحليلنا يدور حول «الرسالة» والرسالة وحدها , 
كيف يستقيل المتلقى هذه الرسالة الخاصة التى يتشكل منها الشعر ؟ 
سوف نلمس هذه المشكلة فى نهاية تحليلنا لكن مهمتنا الآن أن نحلل اللفة 
الشعرية علي مستوى معنوى ٠‏ وسوف نرى أن الشعر فى هذا المستوى 
يستخدم وسائل لا يوجد من الناحية المادية على الاطلاق ما يريطها 
بالشعر ؛ ومع ذلك فإن التحليل يظهر أنها تتطابق معه من الناحية البنائية 
والوظيفية وسوف يعطينا ذلك الدليل على أن الشعر على عكس ما يعتقد 
ليس خاصة «جسدية» للغة . فالصوت فى الشعر (شأنه فى ذلك شأن 
النثر) هو«رمز» لكن معناه هنا صعب الادراك لأنه رمز سلبى ؛ فالشعر 
يصتع من رموز تؤدى وظيفتها بطريقة عكسية . 


* فى التص الاصلي كانت المفارقة قادمة من أن الفعل يجرى جاء بصيفغة الأفراد على حين أن 
كلمة «أهواء» جاءت بصيفة الجمع ؛ ولكن النص حين يترجم إلى العربية لابد أن يكون الفعل فيه 
مفرد! على أى حال مادام قد تقدم على فاعله . ومن هنا فقد لجأنا إلى أن تأتى المفارقة فى 
النص المترجم بين التذكير والتأتيث وهى مفارقة لا توجد فى النص الأصلى , ولكنها تحقق 
المطلوب من مناقشة النص الشعرى الذى أورده المؤلف . 


الف 


الشعر دائرى والنثر امتدادى » وجانب التناقض بينهما يفرض 
نفسه على العين » ومع ذلك فإن علم الشعر لم يضع هذا التناقض على 
الإطلاق فى الاعتبار , لقد جعل من حقيقة «الدوران» خاصة منعزلة : 
تضاف من الخارج إلى «الرسالة» اللفوية لكى تكتسبها بعض القيم 
الموسيقية . والواقع ان هذا التناقض هو الذي يشكل الشعر ؛ فالشعر 
ليس كله «دورانا» ولى كان كذلك لم يكن من الممكن أن يحمل معنى ؛ ولأن له 
معنى فهو يظل «امتداديا» والرسالة الشعرية هى في وقت واحد شعر 
ونثر » فجزء من عناصرها المكونة يؤكد الدوران ؛ بينما يؤكد جزء آخر 
الامتداد الطبيعى للمقال ؛ والجزء الأخير يعمل فى اتجاه «التخالف» بينما 
يعمل الجزء الأول فى اتجاه «التجانس» . 

وتاريخ النظم الفرنسي على مدى قرنين يظهر لنا الارتفاع 
التدريجي لظاهرة «التجانسء وهذا فى الواقع يمكن أن يشير إلى نزعة 
فى الشعر الفرنسي ٠‏ فهذا التطور يمكن أن تبت حدوده سلفا » فلو أن 
هذا التطور كان فى اتجاه «التخالف» لفقدت الرسالة معناها وما أصبح 
الشعر لغة ونحن نعلم أنه لغة بدرجة رئيسية ومن ثم فإنه يمكن تشبيت 
الحدود بالنقطة التى يبلغ فيها التشابه حدا أعلي ولا يتعارض مع 
ضرورات المعتى . 

وعلى هذا النحو تطورت ظاهرة التشايه الصوتى : فقد انتقلت من 
السجع إلى القافية ؛ ومن القافية العادية إلى القافية الغنية , لكن القافية 
حتى الغنية لا تلعب إلا على أقلية ضئيلة من الأصوات وثلاثة أو أريعة فى 
أحسن الحالات من متوسط ستة وعشرين أو سبعة وعشرين صوتا فى 
البحر السكندرى ؛ وهى نسبة لا تزيد على ؟١/‏ وفى الحالة القصوي فى 
«سونية الأوز» حيث يعبر الصوت () عن القافية والترصيع فى وقت وأحد » 
لا يمثل إلا حوالى /٠١‏ من مجمل الأصوات ٠‏ وفى الحقيقة أن تاريخ 
النظم عرف «القوافى المبهمة» 5عدا0ه“اأناوء 117:65 5ع.آ وأيضا الشعر الذى 


3 
تقوم قافيته على التجانس الكامل كما أشرنا إلى ذلك : لكن هذه الأثماط 
لم يقدر لها تور د 7 تجاررت الكد الملسموح بها مئ 

العين . أما ا كهذا يظل غير قابل للفهم : 
وهتاك ظاهرة أخرى ذات دلالة فى هذا الصدد ٠‏ وهي أن الجناس فى 
العصر الحديث ظل مسموحا به فى حالة ما إذا وقع بين كلمات ذات مقطع 
واحد مثل قول هيجي : 
ناء؟ 1لع501 2 50135 ,كأمكتقم 'تنامز ستعام مع غ1اع1” 

ناآ أعتء ونائل 2000 1ق عطعمة[ط ,كتتمطة قعل م35 ,6زنان] 13آ 

فالقافية بين الكلمات ذات المقطع الواحد » يمكن أن تتغلب على 
الغموض بين الكلمات النهائية . وهكذا فإن التجانس الصوتى - كما تري 
- يعرف كيف يتوقف عندما تهدد القدرة على الفهم بالاختفاء دون عودة : 

أما وم ات 0 الو و م 0 
0 .مع ذلك اللون من الالقاء 
«التعزيمى» نحس أن الرسالة يضعف يتاؤها »وأن الكلمات والجمل تميل 
إلى أن تفقد محتواها ٠‏ لكى تذوب فى كل لا يتتجرا ٠‏ كمالى أن البيت 
والقصيدة كلها لا تشكل إلا جملة واحدة » يل لا تشكل إلا كلمة واحدة . 
يقول مالارميه «ان البيت الذى يتكون من مفردات متعددة يشكل كلمة كلية 
واحدة فى النهاية» . 
قيمة تركيبية وهو ينزع إلى أن يذيب كل مقطع فى الذي ؛ يليه ومعه لم يعد 
المقال جزئيات مرتيطة أيا كانت درجة الفصل أو الريط , إنما يصيح 
خيطا متصلا لا توجد فيه اشارات ت البدء أى النهاية ومع ذلك قإن 


١ 
الوقفات ليست إلا عاملا ثانويا فى بناء المقال , والدليل على ذلك أننا‎ 
نستطيع أن نقرأ نصا مكتويا خاليا من علامات الترقيم ومن الفراغ بين‎ 
الكلمات , ولنلاحظ أيضا اننا إذا كنا قد قدرنا قى الطباعة أن من‎ 
الضرورى الفصل بين الكلمات , فإن الصوت على العكس من ذلك يصلها‎ 
وصلا تاما دون أن يتأئر الفهم بذلك » فالانطباعات التى تتركها الكلمات‎ 
على الأذن قوية إلى الحد الذى يسمح لنا بالتعرف عليها من خلال فواصل‎ 
. الصوت‎ 
ونفس الشىء يقال بالنسبة للجمل » فالتلاحم التركيبى المعنوى‎ 
لعناصرها هو من الرسوخ بحيث يسمح يمقاومة الاذابة التى يحدثها‎ 
. الالقاء الشعرى‎ 


وعلى الجملة اذن فإن «النظم» لا يصل إلى هدم الرسالة » أنه يحترم 
العلائق الحية » ويتدرب على احترامها , إلا فى بعض الحالات التى 
يتجاوز فيها الشاعر حدود الوسائل كما فى قصيدة مالارميه داه© 
5 08 جولة الترد . 


فى هذه القصيدة , لا يوجد بحر ولا قافية والايقاع لا يلعب إلا دورا 
ضئيلا ولا يبقى من وسائل النظم إلا استخدام «المساحات البيضاء» وقد 
ألح المؤلف ذاته على هذه النقطة فى تعليقه على واحد من أعماله فهو يقول: 
«المساحات البيضاءء» فى الواقع تضطلع هنا بدور هام فهى تضرب 
أولا قواعد النظم حتى تضرب الصمت حولها » بطريقة طبيعية » لدرجة أن 
مقطعا غنائيا ٠‏ أى عددا قليلا من التفاعيل ٠‏ تكتب فى الصفحة ولا تشغل 
إلا نحو كثها , اننى لا أنتهك قواعد النظم ولكننى فقط أبعثرها . 

هكذا تعد «المساحات البيضاء» كما يقول مالارميه .عنصرا 
أساسيا فى قصيدته ؛ ليس فى كميتها ولكن فى «مواقعها» من خلال 


اهف 


هذه «البعثرة» فى الواقع ‏ ينحل المقال كلية , والتلاحم المعنوى بين 
الوحدات , الذى يتاكد عادة من خلال التقارب الموضعى » يفقد هنا بلا 
هوادة , والجزئيات المختلفة لم تعد تشكل مقالا قابلا للفهم ؛ على الأقل 
بالتسبة للقاوئ المتوسلط )١(‏ .علن حَن آنه هو الذى توه اليه القصيدة ء 
ويمكن اذن أن نتساط إذا كان مالارميه لم يتجاوز الحدود الممنوعة إلى 
المنطقة التى ضماعت فيها : مع المعنى , اللفة أى ضاع الشعر . وأيا كانت 
الاجابة على هذا السؤال تبقى المحاولة جديرة بالقيام بها , لأنها تكشف 
القناع بالنسبة لنا . وتظهر فى ضوء كامل عمق ميكنة النظم وهي اننا 
نواجه بين «الرسالة» و«الاداة» لكى تظهر الاداة - كما سنري - إلى أن 
تتحول , 

يقول مالارميه : «ان الشعر يجبر نقص اللغات» وهى تعبير عميق لكن 


ينبغى أن نحدد أن الشعر لا يتناول جزءا من نقص اللغة إلا إذا جسده 
أولا . 


. انظر محاولة اعادة بناء هذه القصيدة التي قام بها جارديني دافى‎ )١( 
0, قتمدط "كعل عل «ونامء" نال قالعصممنام وملأدعتلم عمن كع .وعتجوط‎ 1953. 


الباب الثالث 
اللستزئ العو +« الاسناد 


لى أنه كان يجب علينا أن نخترع الكلمات فى كل مرة نتكلم فيها 
لكانت «اللغة المتميزة» مستحيلة . ولو كان الكلام معناه أن نحدد أنفسذا فى 
ترديد جمل قيلت من قيل لكانت «اللغة المميرّة» لا فائدة لها . فكل فرد 
يستخدم هذه اللفة ليعبر عن فكره الخاص فى لحظة ما . وهذا يتضمن 
حرية الكلام ‏ وكما يقول سوسير «خاصية الكلام هى حرية التاليف» 
وجاكويسون يعيد تناول هذه العبارة مع توضيح الفروق الدقيقة . فحرية 
تأليف الكلمة بدءا من الأصوات محصورة ؛ وهى محدودة قى المواقف 
الهامشية التى تخلق فيها الكلمات ؛ وحرية تأليف العيارة يدءا من العبارات 
تخضع لقيود أقل وفى النهاية فعند حرية تاليف المقال بدما من العبارات : 
ينتهى دور قنيود قواعد التركيب وتبدأ حرية المتكلم فى النمو الجوهرى , 
بدرجة لا يمكن معها تقدير عدد الأنماط الممكن تواجدها»() . 


ومع هذا فإنه يجب اضافة تعديل إلى مبداً الحرية هذا . فكل 
إنسان حر فى أن يقول ما يشاء لكن بشرط أن يكون مفهوما ممن يتوجه 
إليه بالكلام » فاللغة توصيل , وإذا لم يكن المقال مفهوما فإن التوصيل 
اذن لم يتم » والبديهية الرئيسية فى قانون الكلام تقول «ان كل رسألة 
يجب أن تكون قابلة للفهم» وكل القواعد ليست إلا طرائق لتطبيق هذه 
البديهة , و«قابلة للقهم» تعنى محملة بمعان وأصوات قابلة لأن يصل 
المتلقى إليها ‏ ومن أجل هذا فإنه لا يكفى احترام قانون اللغة فقط ‏ 


)0( ,479 .م .كتوفظ 
-0؟1- 
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عفدي أنقنا أن ذكرق حل رسو الرسنالةا مكنا ووقةاشفل هري 
الكلام فى دائرة مجموهة من القوانين سواء الوافدة من القواعد أو من 
طبيعة الكلام ؛ ولقد تحدثنا فى الفصل السابق عن واحد من هذه القوانين 
المتصلة بالدال وهو قانون التوازى بين الصوت والمعنى الذى يفرض على 
المتكلم أن يتلافى العبارات الملبسة (المشتملة على كلمات متشابهة الصوت 
مختلفة المعنى) مثل + : 


تناع عل 5أماعن) باألرم5ع'0 أ 5م17مكء 06 52125 ,وعمأمم 0م 
.ع6 - أمقاذ نال عمماة ع1 مزعة عداع1 صقل اع نمر80 روع لماع 


فهذه الجملة صحيحة من وجهة نظر اللغة . لكن تعدد التشابه 
الصوتى » يقلل فرص القابلية للفهم ويعارض بذلك البديهة الرئيسية 
للمقال )١(‏ » وكما لاحظنا فإن هذه الطريقة بالتحديد يتسم بها النظم ٠‏ الذى 
يشكل من هذه الناحية انتهاكا لقانون الكلام » ويما أن النظم نفسه 
مقفى , فإنه يمكن أن يقال أنه يشكل قاتونا ينتهك القانون . 


+ المثال الذي أورده المؤلف هنا يدور حول العبارات الملبسة الشديدة التشابه فى الصوت والمختلفة 
فى المعنى والتى يحسن تلافيها في الشعر , وترجمة المثال بالطبع لا تمثل خصائصه اللغوية . 
فهو يتحدث عن : «خمسة من الرهيان ٠‏ طاهرى الجسد والروح » يضعون حول خصورهم 
أحزمتهم ٠‏ ويحملون فى صدورهم بركة الأب». واكنه يمكن لنا تصور الظاهرة من خلال ايراد 
شاهد من الشعر العربى مما أشار به البلافيون العرب فى باب التجنيس , حول التشابه 
الشديد فى الصوت والاختلاف قى المعنى ؛ مثل قول الأعشى : 

لقد غدوت إلى الحانوت يتبعني ‏ شاو مشل شلول شلشل شول 

فكلمات الشطر الأخير شديدة التشايه فى صوتياتها ولكنها تحمل معاني متفايرة فالشاوى الذى 
يشوى ٠‏ والمشل المطرد , والشلول الخفيف . والشلشل والشول , القليل الحجم ‏ ويقول الأمدى 
فى التعليق علي هذا البيت «وهو عند أهل العلم من جتون الشعره . (انظر على الجندى : فن 
الجتاس ص ؟5) . 

(القرجم) ' 

)١(‏ طريقة الكتابة تقلل من الليس السمعى ؛ ومعلوم أن هذه هي الحجة الرئيسية للذين يدافعون 

عن هذا اللون , 


1 

سوف تدخل الآن فى معالجة المستوى المعنوى ؛ وسوف نعالجه 
بالطريقة التى عالجنا بها الشكل أى من خلال علاقات المدلولات فيما 
بينها وهنا أيضا سوف نستخلص قواعد القانون التى تنتهكها اللغة 
الشعرية . 

لكى نبنى جملة محملة بالمعني ؛ لا يكفى أن نستخرج كلمات من 
القاموس ونضعها الواحدة بعد الأخرى : واحتمال أن يؤدى وضع كلمات 
متجاوزة مستخرجة بالصدفة من القاموس الى تكوين جملة ‏ هو احتمال 
باطل من الناحية العملية كما أظهر ذلك شانونئ 05همة© )١1544(‏ ومحاولة 
كتلك يمكن أن تعطينا العبارة التالية : «معركة خشنة تأثرية مهاجر فاسد 
زمتى ثرثار للأسف مفضوح ملاحى» )١(‏ فكل عنصر من العناصر هنا له 
معنى لكن مجمل العناصر لا معنى لا . فلكى تكون الكلمات جملة ؛ لايد أن 
تتفق مع لونين من القواعد , الأول مقنن والثانى غير مقئن ومع ذلك فسوف 
نحاول أن نثبت وجوده . 

ولنأخذ هذا المثال الذى قدمه ف يريسون ههووع:8 :7 (9) : 

«الأفيال تجرها الخيول» 

أو مثال شوومسكى 00:51 () , 

أفكار باهتة خضراء تنام فى غضب 

فهاتان العبارتان صحيحتان من الناحية النحوية ؛ فالقانون النحوى 
هو فى الواقع قانون شكلى خالص ٠‏ يوزع الكلمات فى مراتب وتصنيفات 
شكلية , ويبيح أى يمنع اجتماع الكلمات انطلاقا فقط من تصنيفاتها ‏ 
وكل مقطع مطابق «للنماذج» التى يسمع بها النحاة هو اذن صحيح من 


)0( .116 .م .1956 لمناقء 71 ستوه© اء عودجم المآ ,علاناخر 
,0( ش .3 .نا مامتادع كتمع ز5 مآ 


فنا 07 .لمن 7ر5 .كعساعاماة عناعو اررق 


رف 
الناحية الشكلية , كما هو الشأن بالنسبة للمثالين اللذين أوردناهما لكن هل 
همامع ذلك قايلان للفهم ؟ 

يرى جاكويسون أن العبارة تكون ذات معني إذا كان يمكن عرضها 
على معيار الحقيقة ‏ وفي رأيه أن العبارات «النحوية» ينطبق عليها ذلك , 
فمثال شومسكى ذى معني ٠‏ لأننا نستطيع أن نتساعل إذا ما كان صحيحا 
أى غير صحيح وجود أفكار باهتة خضراء تنام فى غضب وأن تكون 
الاجابة (لا ... هذا غير صحيح) . وينفس الطريقة يمكن أن نجيب بالنفى 
عن السؤال «هل الأفيال تجرها الخيول» . ومع ذلك فإنه يبدو أن المنطق لا 
يوافق على ذلك ٠‏ أو على الأقل ذلك ما يراه أحد المناطقة الذى يبدو أته 
أعطي اجابة محددة علي هذه النقطة اللغوية . 

«بعض الوظائف المعينة مثل «يبيض» هل يمكن أن نسندها إلي 
كربسي أو زلزال أى عدد أو نقطة زمنية أى مكائية ؟ بالطبع يمكن أن نفعل 
هذا معتبرين بكل بساطة أنه اسناد خاطىء وأن المقولة الناتجة عنه كذلك . 
ومع ذلك قإن من الواضح أن الاسناد لن يرتكب نفس اللون من الخطأ حين 
نقول «كلبتى تبيض» فأن تبيض أى لا تبيض (تلد مثلا امكانية لا يمكن فى 
الواقع أن يكون لها معنى إلا بالنسبة للكائنات القايلة «للأمومة» وبالنسبة 
للأشياء الأخرى فإن من الطبيعى دون شك أن نعتبر السؤال غير ذى 
معنى ؛ وهكذا فقولنا «رقم ثلاثة يبيض» وقولتا «رقم ثلاثة لا يبيض» يحملان 
بالضبط نقس القدر من قيمة الحقيقة أى انهما لا يحملان أى قدر منها , 
لا يزيد الصحيع منهما عن المخطىء مع أنه فى الجمل ذات الاسناد الحقيقى 
يمكن التعرف بالدقة على قيمة جانب الحقيقة من خلال النفى ؛ وإذا كنا 
نحكم على هذه المقولات المضحكة بأئها خالية من المعنى فإنه ينبغى - لثلا 
تفقد الأداة المنطقية قيمتها - ألا يكون لها امكانية بنائه » وينبغى حين 
استخدامها أن نبين فى أى عالم من «عوالم المقال» نحدد أنفسنا , عالم 
الحيوانات , عالم الأعداد . عالم الكواكب ... إل . أ بعبارة أخرى أن نستقى لكل 


شن 


متغفير يضاف إلى وظيفة ثابتة ‏ تحولا فى المعنى أوسع من مجرى 
الحقيقة ؛ لكنه أضيق من الكل غير المحدد للذوات والأنوا ع» () , 

وإذن فعبارات مثل «الأفيال تجرها الخيول» أو «أفكار باهتة خضراء 
تنام فى غضب» ليست ببساطة عبارات غير صحيحة , وإنما هى غير 
معقولة وهى صحيحة من حيث التركيب كما قال ف . بريسون , وغير 
صحيحة من حيث المعنى . والفرق بين عبارة غير صحيحة وعبارة غير 
معقولة هو فرق معنوى لكن يظل مع ذلك شكليا فالعلاقة بين المدلولات 
ليست نفس الشىء فى كلتا الحالتين » فالجملة غير الصحيحة يمكن أن 
تتحول إلى جملة صحيحة لأن المسند فيها واحد من اسنادات يمكن أن 
يقبلها المسند إليه أما الجملة غير المعقولة فهى لا يمكن أن تكون جملة 
صحيحة لعكس السيب السابق ؛ وسوف نسمى الحالة الأولى حالة الاسئاد 
الملائم والثانية حالة الاسناد غير الملائم . 

من نفس الموقف سوف نخلص بقانون عام يتعلق بتاليف الكلمات 
فى العبارة . هذا القانون يقضى بأنه فى كل عبارة اسنادية ينيغى أن 
يكون المسند ملائما للمسند إليه ؛ والاسناد قى الحقيقة ليس إلا واحدا من 
الوظائف النحوية التى يمكن أن تشغلها وحدة كلامية ؛ ولسوف ندرس 
وظائف أخرى وسنرى فيها التمييز بين وحدة ملائمة لوظيفتها وأخرى غير 
ملائمة لها . ويمكن اذن أن نعطي لهذه القاعدة صيغة أعم ؛ بما أن كل 
العبارات مكونة من وحدات معجمية مخصصة بوظيفة نحوية معينة , فإن 
القاعدة التى معنا تقضى بأن تكون كل وحدة فى العبارة قادرة - من 
الناحية المعنوية - على أداء وظيفتها الثحوية ؛ وهذه القاعدة ليست إلا 
الصيغة المعبرة » على مستوى المعنى - عن بديهة «القايلية للفهم؛ (التى 
أشرنا إليها) ومن خلال انتهاك الكلام لهذه القاعدة ؛ سوف نحاول على 
هذا المستوى أيضا أن نبين خصائص اللغة الشعرية . 


ا( .57 كأئة2 متقاممروعنو0ن) عدواع ما ها لذ ممناءنالدنم] _كاعودلظ .87 


شرت 


لقوية أى أنها تعود إلى قيم منطقية تظل فوق اللغة , وفى الواقع فإن 
المنطق واللغة شديدا الارتباط ؛ ونحن نعلم أن القدماء كانوا يعبرون عنهما 
بكلمة واحدة ‏ ومع ذلك فإنه يمكن أن يعطى لهذه القاعدة صيغة لغوية 
خالصة . ويكفى لتحقيق ذلك أن نقدر - تبعا لاقتراح شومسكى - وجود 
«درجات نحوية» وما نسميه نحوا فى الواقع ؛ يعكس اجتماع الكلمات فيما 
بينها , تيعا لأشد قيمها عمومية , نقدر أن فعلا يمكن أن يكون مسندا 
لاسم دون أن نحدد أى فعل أو أى اسم . لكن يكفى أن نخصص هذه 
الأجناس العامة » بتصنيفات أضيق منها لكى نغطى أنماط المجاوزات 
المعنوية . وكما قال س سسابورتا 5320118 تعليقا على شومسكى أن صيفة 
مثل«الأشجار تهمس» ليست من الناحية النحوية إلا طبقة عامة لأنها 
خاضعة للصيغة العامة «جملة من اسم + فعل« لكن فقط عندما نقسم 
الإسم إلى أسماء ذوات وأسماء جوامد ونقسم الفعل إلي طبقات ونحدد 
قيودا على ارتياط أسماء ما بأفعال ما ؛ نكتشف أن تلك الصيغة تخترق 
بعض هذه القيود . وهكذا فإن صيغة تنتهك قاعدة عامة يمكن أن تكون 
أقل «نحوية» من صيغة تنتهك ناعدة خاصة ؛ وكل مققال إذن يمكن أن 
يوصف من وجهة نظر نحوية () , 

ولكيلا نقع فى الغفموض ؛ فإننا لن نستخدم مصطلح «نحوى» وانما 
سنستخدم مصطلح«ملاعمة معنوية» أو اختصارا «ملاسة» لنميز به الجملة 
الصحيحة من حيث المعنى ‏ لكن تحليلنا سيتم من خلال المنظور 
المستخلص من العبارة الأخيرة فى النص الذى اقتيسناه . 

سوف نحاول وصف المقال الشعرى على أنه مقال ذو سمسات 
نحوية أخص من سمات المقال النثرى تبعا لضيق دائّرة الدرجة النحوية 


يمكننا أن نتساط ما إذا كانت قاعدة ما هى حقيقة ذات طبيعة 


)١(‏ .92 .م .1960 .ععتناعصما عتاعوط أه تإلسؤ5 عطا ه] دعتاكتسعمنا كه كممناف تأممد ع5" 


لفون 

التى يقدمها التلاؤم المعنوى وسوف يكون علينا بعد ذلك أن نضع فى 
الاعتبار الدرجة الأعم » أى النحو بالمعني الكلاسيكى للكلمة . 

حقيقة يرتبط النمى بعلائم شكلية ؛ وهذه العلائم تختفى شيئًا 
فشيئًا كلما نزلت درجات السلم التصنيفى ؛ فليست هناك أى علامة تفرق 
فى الفرنسية بين أسماء الذوات وأسماء الجوامد وهما طبقتان يعتمد علي 
الخلط بينهما نسبة كبيرة من العبارات الشعرية . وغياب هذه العلاثم إذا 
كان ينزع عن بعض الصيغ دقتها الشكلية فى بعض السياقات الخاصة 
فإئه لا يجعل التعرف عليها مع ذلك مستحيلا . 

وتبعا للنظرية التى تعرف «بالسياقية» أو «الوظيفية» للمعنى والتى 
تشيع عند علماء اللغة الانجلى - سكسون ؛ فإن معنى الكلمة هو مجمل 
السياقات التى يمكن أن تنتمى اليها . والمعنى هنا يلحق بالتركيب والمدلول 
ليس إلا مجموع التنسيقات المسموح بها لكلمة ما , والعلاقة السيمانتيكية 
(دال - مرجع) تمتص اذن داخل العلاقة التركيبية (دال - دال) : أليس 
القاموس الا قائمة لعلاقات بين دال ودال وهى فى نهاية الأمر فهرس 
لعبارات يمكن تشكيلها انطلاقا من كلمات محددة ؟ بل ان بعض القواميس 
مثل 56]ل.آ عمآ توجه التعريف نحى عبارات أصطلاحية نموذجية تدل الكلمة 
فيها كواحد من عناصرها » وفهم معنى الكلمة معناه معرقة أى عبارة يمكن 
أن تبنى انطلاقا منها » وهذا حقيقى على الأقل فى مستوى العبارات 
البسيطة مثل التركيب المزدوج اسم - فعل , اسم - صفة ... إلخ وفهم كلمة 
«القط» معناه أننا نستطيع أن نقول القط يموء ؛ القط ينام» ولا نقول 
«القط ينبح القط يطير» أى معناه أن كلمة «قط أسود» مباحة وقط متساوى 
الزاويتين غير مباحة . 

انا الحق اذن أن نفترض وجود فهرس بعبارات بسيطة ممكنة 
تشكل قائمة حقيقية بالمتلائمات صالحة على الأقل فى اطار ثقافة معينة , 


1 
وإذا صح وجود قانون ضمنى للكلام كهذا ؛ فإنه يمدنا بمعيار مومضوعى 
لاكتشاف انتهاكات الشعر وفى غياب هذه القائمة فإننا نستطيع الاعتماد 
على حسنا اللفوى الخاص : وإذا كان فهم لغة ما معناه معرفة مجمل 
امكانيات التناسق المسموح به بين كلماتها فإنه ينيغى افتراض أن هذا 
القانون موضوع فى ذاكرة كل متكلم ومستخدم للفة » وأن نتحدث فى 
الواقع » ليس معناه أن نبنى عيارة وإنما أن نختار من بين نماذج 
العبارات التى تقدمها الذاكرة ما يبدو لذا أنه يناسب الموقف , وتيعا لهذا 
التناسب مع الموقف تدخل قيم الحقيقة » فتعبير زائّف هى كذلك لأنه لا 
يطابق الموقف , وهو يظل كذلك إلا فى الحالات الاستثنائية (كالعاطفة 
والسكر ... إلخ) وعبارة «ممكنة» هى كذلك لانها تتفق مع قائمة المتلائمات 
ويما أن تلك مقبولة من كل أفراد الجماعة فإننا سنطلب إذن من شعورنا 
اللفوى الخاص أن يقول لنا ما هو ص حيع » داخل القصيدة وما غير 
صحيع . وكان يمكن بلاشك لكى نكون أدق أن نلجأ إلى «محكمين» لكن 
غزارة السائل موضع الملاحظة جعلت ذلك المنهج صعبا . نحن اكتفينا 
إذن بأن نصفى يطريقة مطردة كل الحالات المشكوك فيها , وإلا نبقى فى 
قائمتنا إلا ها كان عدم الملاسة فيه واضحا , مثل : 

الذكريات أبواق الصيد (ابوانييز) 

السسماءماتت(مالارميه) 


الجملة «س مات» ذات معنى » ينبغى أن يكون «س» داخلا فى دائرة معنى 
«السماءع». 


ك١‏ 
هذه حالة الذكريات . وإذن فنحن لدينا انتهاكان للقانون أو مجاوزتان , 
وليس هذان كما سيظهر لنا الاحصاءء إلا مثالين على ظاهرة عامة تشيع 
داخل لغة الشعن ... 
نا ”3 لو 

ومع ذلك فقبل أن نشرع فى تحقيق ذلك , علينا أن نقف عند 
اعتراض قد تقودنا مناقشته إلى بعيد » وهو الاعتراض الذى بطرم 
مشكلة الاستعارة وهى فى الواقع تشكل الخاصية الرئيسية للغة الشعرية 
على الأقل فى رأى ت . س اليوت :15110 .5 .1 عندما عرف «الكوميديا الالهية» 
بأنها «استعارة ضخمة» وكلوديل عندما قابل بين الشعر والنثر بأن الأول 
منهما «منطق الاستعارة» والثانى «منطق القياس» وكما عرف باحث فى 
كتاب خصص لهذه القضية الشعر بأنه«استعارة معمقة (رأسيا) معممة 
(أفقيا) ') ولسوف نحتفظ بهذا التعريف الذى نمتقد بأنه دقيق ؛ لكن 
بشرط أن ترد الاستهارة إلى طبيعتها الحقيقية وأن توضع فى مكانها , 

ان من الواضح أن العبارات التى أوردناها من قبل لا توجد فيها 
مجاوزة إلا إذا أخذنا الكلمات بمعناها الحرفى ٠‏ وعلى العكس فإنه يكفى 
لتقليل المجاوزة أن نغير معنى احدى هذه الكلمات . 

ولنأخذ مثلا بسيطا فالعبارة التى تقول «الانسان ذنب للإنسان» 
الخبر فيهاليس مجاوزة إلا عندما نأخذ كلمة الذئب على انها 
«الحيوان» » لكن هذا ليس إلا معناها الأول الذى يرسل إلى المعنى 
الثانى «الانسان ذئُب للإنسان» أى «الإنسان قاس وهذا يرد العبارة 
الى عدم المجاوزة وما يطلق عليه «تفيير المعنى» فى الصورة يمكن أن 


21. د1 ع0 كعدواوهامطعء روط اء عنوأأكتنق صلا امعسعلمهظ دعا مزه متدووظ أممللة‎ )١( 
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1 
يرمز إليه يالتخطيط التالى وسوف نرمز إلى الدال بالرمز س وإلى المدلول 


بالرمز ص . 


س صا لص ” 


وتغير المعتى ليس بالتاكيد عفويا فهثالك بين دص ١ه‏ و«ص ؟» 
علاقة متنوعة يتولد عن أنماطها المختلفة , ألوان المجاز المتعدد » فيمكن 
أن تكون استعارة إذا كانت العلاقة هى المشابهة , أو كناية إذا كانت 
المجاوزة . أو مجازا مرسلا إذا كانت علاقة الجزء بالكل ... إلخ . ومع ذلك 
فإن الاستخدام الشائع يطلق كلمة الاستعارة على تغيير المعني بصفة 
عامة »وه الاستعمال الذي سوف نتابعه هنا () , 

ولنطرح الآنُ سؤالا ساذجا : لماذا نقول أن هناك تغييرا فى المعنى 
ماذا لا نلتزم بقانون اللغة الذى أعطى لدال ما مدلولا معينا ؟ لماذا نلجاً 
إلى قانون ثان لكى يطرح مدلولا جديداً ؟ 

الاجابة على هذا السؤال بديهية , لأن الكلمة المستعملة فى عبارة 
المجازفى معناها الأول غير ملائمة ؛ لكن المعنى الثانى يجعلها ملائمة 
والاستعارة تأتي لكى تقلل من سعة المجاوزة الناتجة عن «عدم الملاسة» 
والعمليتان متكاملتان لأنهما بالتحديد لا تتمان على نفس المستوى اللغوى 
فعدمالملاعمة انتهاك لقانون «الكلام» وهواذن مصنق فى المستوى 
التركيبى » والاستعارة انتهاك لقانون «اللغة»وهى اذن مصنفة فى المستوى 
التصورى . وهناك لون من الهيمنة يفرضه الكلام على اللغة , فاللغة تقبل 
التحول لكى تعطى معنى للكلام » ومن هذا فإن العملية نتم على مرحلتين : 


)١(‏ فناك استعارة الاستعمالو«استعارة الابدا ع»وسوف تقتصر براستنا على الثانية حيث 
الأولى من خلال طبيعتها ليست جزءا من المجاوزة الشعرية . 
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١‏ - تحولية : من خلال فرض المجاوزة وهى مرحلة «عدم الملاسة» 
- تكميلية : من خلال تقئيل المجاوزة : وهى مرحلة «الاستعارة» . 
ويمكن الرمز إلى ذلك بالرسم التالى الذى يشير فيه السهم إلى 
«الملائمة» والخط المتقاطع إلى عدم الملائمة 


س إل 


52 / 
/ 
ب السياق 
ص ؟ »> 


عندنا إذن مرحلتان مختلفتان ؛ أولهما تركيبية والثانية تصورية 
والثانية وحدها هى التى تستحق اسم الاستعارة » ويمكن أن يلحظ فى 
نفس الوقت انه إذا كانت الاستعارة «صورة» فإنها لا تنتمى إلى نقس 
النمط الذى تنتمى له صور أخرى مثل الايجاز أو التقفية أو القلب » فهذه 
الصور فى الواقع ذات مجازات تركيبية ؛ لكن الاستعارة على العكس من 
ذلك مجان تصورى » وهى ليست فقط منتمية إلى نفس التصنيف اللغوى 
ولكنها مكملة لكل الصور الأخرى ؛ وكل الصور كما سنرى هدفها التهيئة 
للسياق الاستعارى ٠‏ واستراتيجية الشعر لها نهاية واحدة هى تغبير المعنى . 

والشاعر يلجأ إلى (الرسالة) الموصلة لكى يقير اللفة .وإذا كان 
الدوران ضروريا فذلك لأن الطريق المباشر الذى يصل بين «س» و «ص» 
مغلق ولابد بينهما من «ص »١‏ الذى لابد من تنحيته فى مرحلة أولى » ليأخذ 
مكانه «دص؟» وإذا كانت القصيدة تنتهك قانون الكلام فإنها تفعل ذلك لكى 
تأتى فتعيد ترتيب القانون من خلال تحولها هى ؛ وهنا يكمن هدف كل 
شعر : احداث تحولات فى اللفة » وهى فى نفس الوقت - كما سترى - 
تحولات فى التفكير . 


١8 


ان العملية الاستعارية تقتضى أن يوجد بين المدلولين فرق لكنه ليس 
فرقا متعلقا بالمحتوى , فلو أن الفرق بين دص »١‏ و«ص "» ليس إلا فرق 
احالة لما كانت «الدورة» الاستعارية ضرورية , لكنه يوجد فى الواقع - كما 
سترى - بين المدلولين فرق فى «الطبيعة» وليست كل استعارة بشعرية وفى 
لا تكون كذلك إلا إذا كان المدلول الثاني ينتسب إلى مجال معنوى معين , 
وف تدك طبيفتة في القضل الاح من هذه التراسة : 

لنكتف هنا بملاحظة المكانة التى تحتلها الاستعارة فى صدراة 
«الصورة» فهي المرحلة الثانية لكل صورة ؛ وهي الخطوة الثانية من عملية 
ميكانيكية موحدة فى كل الصور بل كان من الأفضل التحدث عن مسار 
ماع «الضورة: يالف من تقرين «ذوره لأول متفين بينم] الكان ثايت دائنًا 
(وهو الاستعارة) وهكذا فإن تنوع الصور ليس كما تعتقد البلاغة القديمة , 
كامن فى كونها تقفية » وقلبا » واستعارة ... إلخ » ولكن في كونها : تقفية 
- استعارة » وقلبا - استعارة ... إلخ . 

فالبلاغة لم تعرف التمييز بين المستوي التركيبى والمستوى 
التصورى » ولم تر إلا أن المستويين يتكاملان دون أن يتقابلا » وهذا الخطأ 
مسئول إلن حد كبينَعن المازق الذئ حوصوت فيه الدراسات الشعرية : 

المجاوزة على المستوى المعنوى لا تختلط اذن بالاستعارة فقى هذا 
الملستوى توجد مجاوزة تعبيرية موازية للمجاوزة الصوتية فى القافية , 
وللمجاوزة النحوية فى «القلب» وينبغى أن يعطى اسم لهذه المجاوزة وقد 
سميناها نحن «عدم الملاءمة» ومع هذا فلكى نفرق بين أنوا ع المجاوزات 
المعنوية حسب الوظائف فسوف نحتفظ يهذا الاسم للمجاوزة الاسنادية (أى 
الاخبارية) ولنطلق على الأنواع الأخرى المدروسة هنا : الاطناب وعدم 
المطابقة . 
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واذا كان المستويان قد خلط بينهما فذلك لأن «عدم الملاءمة» يشكل 
مجاوزة شديدة الوضوح لدرجة ان محاولة تقريبها تقفز أمام العين وعلى 
العكس من ذلك فإن الصور الأخرى مثل التقفية والقلب هى مجاوزة ضعيفة 
نسييا ومن ثم فإن محاولة تقريبها تبدو مقنعة » والبلاغة قد أطلقت 
مصطلح «الصورة» على حالة تبدو فيها المجاوزة تعبيرية » وعلى أخرى تبدى 
فيها المجاوزة «تصورية» ووضعت بذلك فى مستوى واحد لحظتين مختلفتين 
ومتكاملتين لصورةواحدة . 

ومع ذلك فإنه فيما يتصل بالجملة الاسنادية (أو الاخبارية) فإن 
القاعدة الوظيفية للملاسة تقابلها مشكلة . كيف يمكن فى الواقع أن 
تتمشى هذه القاعدة مع الامكانية المتاحة الغة لكى تعبر عن حقائق 
جديدة » عن أكتشافات العلم مثلا التى. تعزى فيها مسندأ جديدا أو خبراأ 
الو موبوع ها ؟ وكيف سيتم التعبيرقى الأدن الخيالن :القصيضى 
الأسطورى والخيال العلمى والمستقبلى الخ الذى يواجه نقس الحالة ؟ إذا 
كانت والأخكجان تيسن مطاو:ة لقوية تدخل فن التفسين الاستعارئ: 
فكيف نفرق بينها ويين «الأشجار تتكلم» فى القصص الأسطورى والتى 
تلزم تفسيرا حرفيا وتبعد التفسير الاستعارى ؟ 

ان السؤال صعب ولا يمكن تقديم اجابة مرضية عنه إلا فى اطار 
نظرية للرموز لم تتوافر بعد ؛ وينبغى لها أن تنطلق من مجموعة الرموز 
التى يتشكل بدءا منها الكلام فى جنس ما علمى أو روائى ... إلخ وانطلاقا 
من قياس #التردد بسكل «المعدل الذى يقيلة هذا الجنس» وفى شياب 
هذه النظرية فإن القانون الذى يعول عليه هو قانون «الاستعمال» لنرى ما 
إذا كانت العبارة لا تتمشى مع هذا القانون ؛ أى عدلت من خلال تغيير 
المعثى ٠‏ أو طرحت خارج اللغة كعبارة غير معقولة ء على أن نميز المقولات 
التجديدية الذى تخرج بطبيعتها على هذا القانون . 


١ 


وانقل هنا فقط أن مهمة كتلك ينبغى أن تهتم بالتوافق مع الاشارات 
الغتاغرة التن مق خلظيا بت اخطار القن يأ عدم اللاسة انما عشب 
بالقياس الى الأشياء وليس بالقياس إلى الكلمات فأن نقول «كان يا ما 
كان» فى مفتتح حكاية أسطورية ؛ فتلك اشارة خاصة لهذا النوع من 
الحكايات ‏ وهى فى الوقت ذاته اخطار للقارئ بأن المتقابلات العادية قد 
تم تعليقها , وأنه نتيجة لذلك فإن عدم الملاسة الظاهرى ئيس بالمعنى 
العرنى ؛ والننياق اللفرى للاجراء الامستعار يكنم هناا»ومن ,هنا فإنة من 
رجنهة الننار الآديية لا يعد القصكن الاستاورى فى 3 تجتنا .عرزا بل 
نثريا ؛ وهذا لا يغنى بالطبع أنه ليس «شاعرياء لكن الشاعرية كواقع 
جمالى صادرة هنا عن الأشياء لا عن الكلمات و«الأسطورية» إذن هنا 
نوجلا من وجنات الؤجود لااذن رجات اللقلة وف تتعاق بالمحدوى ولينن 
بالشكل + وبالطيع فإنة يمكن التعبون عن حدت اسطورى فى لأغة شعري: 
ميتم نلك تجنيع مصدرين مختلقي فى عمل بجبالن جد + 

لكن العلاقة ليست حتمية كما تشهد بذلك الأعمال الكبيرة فى الشعر 
الغنائى الفرنسى والتى لا يرجع الفضل فى تجاحها - إلا نادرا - الى 
افتمائها إلى هوا لم السطورية غربية ان التصديدة ليست هنا تعبيوا وفيا 
عن عالم غير عادى ولكنها تعبير غير عادى عن عالم عادى . ان 
القصيدة هى «كيمياء الكلمة» التى تحدث عنها رامبو والتى من خلالها 
تلتحم فى العبارة كلمات تعد متثافرة فى قانون الاستعمال العادى للغة , 

تبقى بداهة المقولات التجديدية بالمعنى الكامل للكلمة , وهى تلك التى 
تعبر عن اكتشاف علمية حقيقية , والتى تكتسب فيها الأشياء صفات 
اسنادية جديدة مثل اكتشاف (نبات يأكل الحشرات مثلا) وهنا توجد 
مشكلة صعبة يمكن أن تذهب بنا مناقشتها المتعمقة إلى بعيد . ولنقل 
أنه فى معظم الحالات تأتى هذه المقولات مقترنة بما يدل فى السياق 


لحل 
على انها شىء جديد مثل أن تتصدر بعبارة : «أثبتت التجربة أن ...» أو 
«فلان اكتشف أن ...» ومثل هذه العبارات تعلن أن هناك تعديلا فى القانون 
اللغوى » وهى عبارات تنتمى إلى ظاهرة « التقعيد» ولا نلتقى بها فى 
الشعر ء فالشاعر لا يقول : «لقد اكتشفنا أن هناك أسماكا تغنى» ولكنه 
يقول كما قال رامبى : 
كت أود أن أرئ الأطفال هذه البلطيات 
والموحة الذرقاة, وسكا من ذهك #ومتدكا رفت 


ان عدم الملاسمة التى تصاحب التحول فى العبارة يلحظ على التى , 
وهو يطلق عقال«دورة ميكانيكية» للتحويل اللفوى .وهذه الدورة .كما 
سنحاول أن نبين فى الخاتمة ؛ تدفع بقيم معنوية تنتمى إلى نظام آخر هو 
الذى يبنى المعنى الشعرى . 


#4 اهو 


فى وجود قاعدة الملاسة المعنوية فإنه ينبغى أن نواجه بها اللغة 
الشعرية وسوف نتبع فى تحقيق ذلك » كما أتبعنا من قبل ؛ الطريق 
الاحصائى . وسوف تكون خطواتنا هى نفس الخطوات التى أتبعناها من 
قبل . مقارنة المجموعات الثلاثة للمؤلفين (الكلاسيية » الرومانتيكية : 
الرمزية) بواقع مائة وحدة لكل مؤلف » وليس من الممكن أن نغطى مجموع 
أنماط العلاقات التركيبية , ولكننا مع ذلك وفى سبيل أن نوسع إلى الحد 
الأقصى حقل التحليل ؛ فسوف نتناول الوظائف الرئيسية الثلاثة : 
الاستاد والتعريف والريظ :هذا القتصدل سوق يقسص لاففها وهو 
الاسناد , والاسناد يتحقق فى لفتنا فى شكلين رئيسيين : اسمى (مبتداً 
وخبر) أو فعلى (فاعل- فعل) * ؛ ولكن لتسهيل التحليل سوف ندرسها 
ه حرصنا هنا علي ايراد الترتيب الذي ورد فى النص , وواضع أن ترتيب العربية فى هذا النوع 

الآخير سوف يكون معكوسا (فمل - فاعل) . (المترجم) 


ديل 


تحت شكل الصفة » فالصفة كما سنرى في الفصل التالى تقوم بدور 
زكيسى» لكنها لا تسنتظيم أن تقوم بهذا الدوى إلا إذا طهرت كتخامبى> 
للاسم الذى تتطابق معه ؛ ويمكن اذن دراسته من خلال الصفة , «فالثوب 
الأحمر» يمكن بسهولة أن يتحول إلي جملة خبرية من خلال تغيير بيسيط 
#الكوب همي فالملاسة واخدة فى الحالتق ٠‏ وفى المقابل فهتاك عدم 
ملاسمة فى «الوحدة الزرقاء» أى«الوحدة زرقاء» (مالارميه) . 

واختيار دراسة الصفة هنا يعلل يشيئين » فالصفة تشيع فى كل 
القصائد مما يسهل إلى درجة كبيرة العملية الاحصائية » ومن ناحية 
أخرى » فإنها ذات تأثير لا نظير له فى اللفة » ويكفى للتدليل على ذلك أن 
تحاول الفاعها من معش التزاكين:٠‏ غارن مثلة : 

الريح المتشنجة فى الصباح (فرلين) 

مع “الرى فى الكباح 

أى لقد صعد السلم الوعر (هيجو) 

مع : لقد صعد السلم 

والدراسة النحوية للصفة سوف يعاد تناولها فى الفصل التالى ولكن 
نسجل هذا أن وظيفة الصفة ذات طابع نحوى ملحوظ وهو الطابع الذى 
يجعلها تشكل خبرا للاسم وييقى أن يتم التوافق بين هذا الطايع ويين 
الدلالة المعجمية , فإذا لم يتم فسوف نعد ذلك «عدم ملاسة» , 

ولنسجل أن التقابل يين (ملائمة - عدم ملائمة) ييقى على مستوى 
الشكل ونحن أن نحلل معنى التركيب وإكنا تتساءل فقط عما إذا كان 
يحتوى أولا على شكل مقبول لغويا . فلن نبحث عما كان يريده فرلين 
«بالريح المتشتجة» ولا هيجى«يالسلم الومر» ونستطيع الآن أن نعبر إلى 
الالخضاء.: 
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يقدم لنا الجدول الأول نتيجة مقارنة النثر بالشعر فى خلال فترة 


زمنية واحدة (القرن التاسع عشر) . 
جدول رقم (5) 

الصفة غير الملائمة إل 

النوع المؤلف العدد المجموع المتوسط 
يرتلو صفر 

نثر علمى كلوديرتار صفر صقر حسفر./ 
هيجى 1 

نثر روائثى بلزاك / 1" م/ 
موياسان ٠‏ 
لامارتين ١‏ #" 

تفن فيح 15 7 “0/1 
فينى 3 


فى اللغة العلمية كان نصيب «عدم الملاعمة »كما رأينا لاوجود 
له . كان العلماء فى بعض الأحيان يستخدمون بعض الاستعارات 
الشائعة , ولكنهم لم يخلقوا استعارة واحدة ‏ ودون شك فما دامت اللغة 
العلمية تعد مرجعا معياريا فإن عدم الملاءسة لا يمكن أن يكون تردده إلا 
ضعيفا ‏ لكنه لم يكن من المؤكد مسبقا ان هذا التردد لاا وجود له ؛ فالمعدل 
فى الغالب هو قطب يمكن أن يقترب الواقع منه دون أن يمسه . لكن الواقع 
هنا لم يسمح بأى مجاوزة فمؤلفونا الثلاثة لم يستعملوا على الاطلاق إلا 
اللغة العادية , 


١. 


اللغة الروائية تستخدم المجاوزة لكن نسبتها 8/ تعد ضعيفة إذا 
قيست بالنسبة التى قدمها الشهعر ",؟7/ فالفرق يكاد يبلغ ثلاثة 
أضعاف وهو ذو دلالة كبيرة فى العمل الاحصائى » وتحن لم نقدم 
اسهبائاف عن كتيسن القترن الكاسع فشن لاهن شم الجموعة 
الرومانتيكية » وكان يمكن للشعر الرمزى - كما سنرى - أن يجعل الفرق 
أكثر . ومن ناحية أخري ينبفي أن نذكر بأن التثر الروائى ؛ لا يمثل تمثيلا 
حقيقا «النثر» إذا كنا نريد بهذه الكلمة «اللغة المستعملة» فكل لغة أدبية هى 
ذات طايع «أسلوبى» بدرجات متفاوتة . وهذا الفرق الكمى - ولنضع ما 
خضل هالوتن حاتا هوق الثم يقرق بن ها تمعد كرا نويا عرف بأنه 
شعن . وحقيقة أن الكم يتحول جدليا إلى «كيف» واللاطبيعية تختفى إذا لم 
تصل إلى معدل معين وهذا يوضح لنا كيف يمكن أن تبدى لنا لغفة كبار 
نائرينا قى القرن التاسع عشر وكأنها لغة طبيعية . وسوف يمدنا مبحث 
«التعريق» بأمثلة أكثر دقة فى الإشارة إلى هذا الفموض . 

ان من المهم هنا ملاحظة أن المجموعتين الأدبيتين , الناثرين 
والكندراء شاكلا محموعة مشكاسية كنا بطي رمق التخليل الأحصتائن 
التالى : 


التوع القيمة ‏ القدمةالمحددة ‏ المعدل الفرق 
تثرروائى #ل/ارء/ 0/0 ٠‏ غير ذى دلالة 
حيو 7 0/٠ 0/١‏ تودلالة 


ان كل شىء يجرى كما لو أن المؤلف , فى جنس ما , يحدد لنفسه 
عفويا » معدلا للمجاوزة ودرحة أسلوبية لا بتعداها ؛ وهنالك حقيقة تؤكد ذلك 
فمؤلف واحد هو هيجو يظل فى اطار المعدل الكمى للجنس الذى يكتب فيه 
تبعا لكونه ناثرا ٠‏ أو شاعرا . فهو يستخدم /ز من الصفات «غير الملائمة» عندما 
يكتب رواية ؛ وينتقل إلى 414 عندما يكتب قصيدة , وهكذا يثبت أن الجنسين 


١م‎ 


الأدبيين أيا كانت الفروق بينهما فى المحتوى يمكن أن يدرسا من خلال 
خصائص مشتركة على المستوى البنائى . 

ونستطيع الآن أن نقارن الشعر بنفسه , وأن نأخذ دليلا ثانيا على 
تطوره : ولئنحص الصفات عند شعراء مجموعاتنا الثلاثة العادية 
الكلاسيكيين والرومانتيكيين والرمزيين وتردد «عدم الملاسة» يقدمه لنا 


اعت ينه اي لمن لصاننا 


الجدول التالى : 
الجدول رقم (؟) 

الصفة غير الملائمة - " 
مؤلف عددل مجموع متوسط 
كورتى 
راسين 3 1١‏ / 
موليير ١‏ 
لامارتين 1 
هيجو 19 ا“ “اا/ 
فينى 1 
راميى 44 
فرلين 13 ولا / 
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ولنسجل أولا أن الكلاسيكين والرمزيين يشكلون مثل الروم انتيكيين 
مجموعات متجانسة وهى نتيجة تعد فى ذاتها - على مستؤّى الدراسات 
الأسلوبية - مهمة ‏ إذ انها تؤكد أن التقسيمات التى قدمها مؤرخو الأدب 
تتاكد على مستوى الشكل »؛ فالكلاسيكيون أو الرمزيون لا يتقاريون فقط 
من خلال المحتوى » من خلال الموضوعات ؛ من خلال الأفكار » من خلال 
المشاعر ... إلخ . ولكن أيضا على مستوى الشكل من خلال معدل المجاوزة 
الذى يمارسونه ‏ وعلى سبيل المثال ققد أحصينا عدد الصفات غير 
الملاءمة عند يودلير , وكانت النتيجة التى وجدناها 9" » وهى متناسية مع 
متوسط المجموعة الرمزية 57,1/ مما يسمح بربطه من الناحية الأسلوبية 
بهذه المجموعة , وليس هذا إلا مثالا يقدم لنا قاعدة دقيقة لتبين خصائص 
الحرويها: 


لكن النتيجة الأهم بالفسبة لنا تكمن فى الفرق الذى يحمل معثى 
كبيرا والذى يوجد بين مجموعة وأخرى ؛ كما يظهره ذلك التحليل 


الاحصائى ع التالى : 
ووو قبيمة 2 قيمةمحددة ‏ معدل فرق 
كلاسيكية - روماتتيكية  ١4,٠6‏ 44 كءعى. ذودلالة 
رومائتيكية - رمزية 1 44 ١سى.‏ 0 قودلالة 


والتطور من مجموعة الى أخرى شديد الوضوح » وهو يتسق مع 
التطور بين المجموعات فى الوزن والتطور يأخذ خطا واحدا فى التأكيد 
على الخروج علي المعدل اللفوى العادى . فعند الرمزيين تكاد تكون 
الصفات «غير مناسبة» ونحن نشير هنا إلى التطبيق المتعمد لعدم احترام 
المعدل كما كتبهفرلين فى «فن الشعر» ولكن هذا المبدأ لم يعد 
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خاصية للمدرسة الرمزية رحدها ولكنه أصبح يشكل وعيا تفرضه الضرورة 
الداخلية للشعر . 


كين يا انا 


ان التحليل السايق عالج «عدم الملاسة» باعتباره ظاهرة كلية يحكمها 
قانون «الوجود التام أو العدم المطلق» فالصفة تلائم أو لا تلائم أى لا تلائم 
المسند إليه » ولكن يمكن أن نتساط الآن هما إذا كان من الممكن وجود 
درجات للملاعمة ؛ توسيع لمعنى «عدم الملاءمة» ذاته يسمح بأن ندخل إلى 
التحليل تسيزات أكثر دقة . وسوف نرى أن ذلك ممكن وأنه سيسمع بقياس 
درجة «المجاوزقش تبعا لما تقدمه من مقاومة لتقليل المسافة بين المعنيين . 


التشابه تطايق جزئى ٠‏ فهناك استعارة إذا كانت (ص ١)و‏ (ص ؟) 
يحتويان على جزء مشترك بينها * ويمكن أن نصور هذه العلاقة كما يلى : 
ص ١(أبع)‏ لد صلاده) 


حيث تمثل (أ) الجزء المشترك ؛ وهنا يلحظ على الفور أن تصورا 
كهذا تجزئة للمعنى إلى جزئيات مكونة , وهذا التجزيئ الذى كان لفترة 
طويلة مش كلة كبسرى من مشاكل الفلسفة بدأ الآن يدخل حقل 
الاهتمامات اللغوية . وتبعا لميداً «المشاكلة» الذى طرحه يلمسليف )١(‏ فإن 
هناك توازيا تاما بين خطة التعبير وخطة المحتوى . فمن ناحية التعبير 
يمكن تجزئة الكلمة لوحدات أصفر هى الأصوات ومبدأ المشاكلة يقضى 


» المثال الذى يقدمه المؤلف هنا هو ©نا06ا0 مآ 13156 وقف فى صف انتظار» حيث توجد علاقة 
مشايهة بين كلمة 06ا06 فى معتاها الأصلى وهو الذيل : رمعتاها المجازى وهو الخيط والجزء 
المشترك بينهما هنا هو الامتداد . (المترجم) 
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انه حروف فقيس الكحؤكة غلي تستخري المحكوى آئ اخ خدلول كلمة 
يمكن أن يتجزأ بدوره إلى وحدات أصقر ؛ وهكذا فإن كلمة «فرسة» يمكن 
أن تتجزأ إلى وحدتين معنويتين هما «خيل + أنثى» 

سورنسون 505605018 يدوره يقسم كلمة«أب» إلى : 

سلف + من الدرجة الأولى + مذكر 

وهذا التحليل يضعفه كما قال مارتيتيه «انْ هناك ضعوية محاولة 
تجؤئة الحقيقة المعنوية » دون أن يكون هناك رافد واقعى مع هذه 
الجزئيات الصوتية أى الخطية للكلمة» )١(‏ فالدال «فرسة» فى الواقع لا يحمل 
أثرا لجزئياته المعنوية , وه لا يمكن تجزئته من الناحية الشكلية كما نفعل 
ملالاامع دمواظتونء قتقسيمها إلى دمواطن لاوز تحيت بلتفى كل ستصير 
مق عامسو الذال فع عنصيو مق هنامز المدلول» فإن تطيل ملل 
الوشةء ليس دن عملية لغوية : ولكنه يكل فى اطان هباحث أضول الطوم 
أى المباحث النفسية وهنا تصعب رؤية المعيار الموضوعى الذى يبنى عليه 
تحليل كهذا . 

ولكن أيا كانت القيمة التى تعطى لمثل هذه التجزئة فإنها ضرورية 
إذا أردنا أن نضع فى الاعتبار العملية الاستعارية ‏ فمن المؤكد أن الكلمة 
اذااكاتت تعطى مدلولة غير قابل التجزئة فإن امنتخدامها الاستعاريى 
سيصيع مستحيلا فكلمة «علب» لا تعتى «مكارء إلا لأن المكر كان فى عقل 
المتكلم واحدا من المكونات المعنوية للكلمة , فيحق لنا إذن أن نقسم كلمة 
«الثعلب» إلى «حيوان + ماكر» . 

لكن القسم الثانى احتفظ به للاستعمال الاستعارى ٠وتيعا‏ 
لرأى ونكلر :7/120106 الذى طوريه موضوع «السمة» عند وند 4مد/لا فإن 
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سمة «الماكر» تعد هى القسم الوحيد الذى يبنى المعنى الذاتى , والدليل 
على ذلك انه فى يعض اللهجات يطلق على الثعلب «المكار» () , 

ومع ذلك فإن هذه النظرية تؤدى إلى بثر المعنى » فعندما تقول 
«معطف من تعلب» فإننا نتحدث من خلال المجاز المرسل عن «الفراء» الذى 
يشكل جزءا آخرا من مكونات المعنى : وتعدد تغيير المعنى بدءا من لفنظ 
واحد هو الدليل على تعددية السمات التى تبنى المدلول . ووبما كانت 
دراسة الاستعارة - ولنقل هذا عابرين - هى التى يمكن أن تقدم المعيار 
اللغوى اللازم لعلم المعنى البنائى , 

يمكن اذن أن نقبل - على الأقل- بالنسبة لبعض الكلمات التى 
تسمى «محسوسة» امكانية تحليل المعنى إلى وحدات معئوية أصغر , وهذّه 
الامكانية هى التى سوف تمدنا بوسيلة تحويل «عدم الملاصة» إلى «كم» , 


ضفيرة من أبتوس (لامارتين) 
عشب من رَمرل (فينى) 


وإذا نحن وققا للمنهج الذى تحدثنا عنه حللنا «المسانيد» كما يلى : 
أبنوس - خشب + أسود 
زمرد - حجر + أخضر 
فإننا سنرى أن عدم الملامة لا ينطبق إلا على جزء واحد من وحدتى 
المعنى . ويكفى أن نتتزعه لكى تعود الملاسة » فعدم الملاسة إذن ليس 
جِزْئيا هنا : والاستعارة التى تقلل درجة المجاوزة ليست إلامجازا 
مرسلا . حيث أن القسم الملائم أيا كانت درجة تجرده هو جزء فعال من 
المعنى الكلى . وسوف نسمى ذلك النوع من المجاوزة «مجاوزة الدرجة 
الأولى» وهى المجاوزة المحددة بوقوع عدم الملاسة فى أحد عنصرى المعنى 
والتى من الممكن ردها من خلال اختلاس هذا العنصر . 
)0( 15 210 كناككلاة5 عل ,1 ومع تلق 300)داتاعتاعة عأطندل ) عناوأاكئ تنج مآ عتصائضية 
107 .م 
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ولنآخذ الآن تعبيرا مثل هذا التعبير : 

صلاة زرقاء (مالارميه) 

هل يمكن أن نطيق عليها نفس المنهج السابق ؟ هل يمكن تجزئة 
الصفة الاسنادية غير الملائمة «زرقاء» الى وحدات أصغر ؟ ان العملية تبدو 
بالتاكيد صعبة , اننا مع مصطلح يدل على معطى محسوس يستحيل من 
التائفنة اللومدوعنة قد زتكة ردن لا نرى عونا كيف يمكة يداء تعريف 
لكلمة«أزرق» وفيما يتعلق بالألوان ويصفة عامة بالمعطيات الحسية ؛ لا 
يمكن أن يكون إلا احالة بالقياس إلى الموضوع المعالج «هذا الشيء أزرق» 
أى ينبفى اللجوء إلى تعريف حشوى فنقول «الأزرق هو اللون الذى تتصف 
به كل الأشياء الزرقاء» . مع كلمات الألوان يبدى أثنا نلمس «هذه العلاقات 
المعنوية الأولية» أو«البدائية»كما يسميها «سورنسون» والتى يتضمن 
تحليلها المعنوى وجودها ٠‏ أما تحليل يلمسليف وتحليل بريتو 251610 فإنه 
يقسم المعنى إلى وحدات أصغفر وهذه الوحدات تقدم معانى تستطيع 
بدورها أن تتجزأ . فإذا كانت «الفرسة» تشمل (الخيل + الأنثى) فإن 
الخيل بدوره يمكن أن ينقسم إلى «حيوان + ثديى + حافرى + أليف ... 
إلخ» . وشيئًا فشيئا لابد أن نصل إلى عناصر أخيرة » تكون غير قابلة 
للتجزئة » وتكون حقيقة «ذرة معنوية» ومن بدهيات البحث المعاصر - كما 
هى معلوم - ضرورة التسليم بوجود ذرات كتلك تكون فى ذاتها غير قابلة 
للتعريف , ولكن يمكن بدءا منها بناء كل التعريفات الأخرى . 

فإذا كانت كلمات الألوان فعلا تشكل «عناصر أخيرة» في المعنى » 
فإن النتيجة المنطقية أنها يستحيل أخذها كعناصر فى الاستعارة المعللة , 
والمسند من أسماء الألوان سيكون (ملائما) أىو«لا معقولا» وهى فى الواقع 
لا هدا ولا ذاك , كما تدل على ذلك الاستعارات الشائعة مثل : 


«أفكار سوداء» ٠‏ ى«حياة وردية» 


وها 


بقى أن نبحث عن الدافع وراء تلك الاستتعارات : ومن الواضح انه 
مادام يستحيل وجوده فى «داخل المدلول» قلابد من البيحث عنه فى 
«خارجه» . 


وفى حألة «صلاة زرقاء» ينبغى أن نلجأ إلى ما يسميه النفسيورن 
بعملية «التداعى» أى تقابل محسوسات تنتمى إلى حواس مشتفة ‏ فلدينا 
هنا محسوس بصرى يلتقى بمحسوس سمعى ؛ وعملية «التداعي» مبحث 
ينتمى إلى التحليل النفسى . وليس من شأتنا هنا البحث عن طبيعته , 
وف تعود قيما بعد إلى عملية «التداعي» لكن فى هذه المرخلة من تحليلنا 
نهتم بالتداعى فقط كظاهرة لغوية وياعتبارها علاقة بين مدلولين . 

ولقد اعترف اللغويون بالتداعى باع تباره «نمطا» من أنماط 
الاستعارة ونحن هنا نتناوله باعتباره «درجة» من درجاتها . وحيث أن اللون 
فى الواقع غير قابل للتحليل فإن تناول المعنى لا يمكن أن نتم عمليته من 
خلال لخصائض الجوفرية لاون :ؤقوسا يخص الوق الأثرق فإن المع 
الذاتى الذى يمكن استخلاصه هو معنى «الهدوء» وهو شىء يمكن أن يسهم 
فى تقليل «عدم الملاسة» فعبارة «صلاة زرقاء» تقودنا إلى الاحساس 
بالسكينة الناتج عن نغم الصلوات , وأيا كانت الموافقة أوالمخالفة لهذا 
التفسير فقليلة هى الأهمية التى تعطى للقيمة الذاتية التى تمن لكلمة 
«زرقاء» فالأساس ليس هنا , ولكنه الآن فى حقيقة أن هذه القيمة الذاتية 
الخالصة - لا يمكن أن تعد جزءا من مكونات مدلول كلمة «زرقاء» وهى لا 
تشكل بأى طريقة ملمحا ملائما فى المعنى . وبين المدلول الخالص لكلمة 
زرقاء الذى هو لون موضوعى ما : وهذا الانطباع الذاتى » يكمن قارق 
كبير ؛ وهو أكبر على حال من الفارق الذى يفصل «مكار» عن «شعلب» أي 
«أسوب» عن «أبنوس» فالمكر خاصة موضوعية للثعلب , وكذلك اللون الأسود 
بالنسبة للابنوس» ويكفى لكى تقبو من احد المعتدين إلى الأشو أن تكتمد 
على قدر قليل من التجريد ؛ ولكننا لا يمكن بأى حال أن دعر مع قليل من 


0 
التجريد من «الأزرق» إلى «السكينة» ويناء على هذا فإننا يمكن أن نفرق 
بين درجتين من الاستعارة » وترتيبا على ذلك بين درجتين من «عدم 
الملاسة» تبعا لنوع العلاقة بين المدلولين ؛ فهناك «عدم ملامة» من الدرجة 
الأولى ‏ إذا كانت داخلية و«عدم ملاءعمة» من الدرجة الثانية إذا كانت 

العلاقة خارجية . 


التداعى ليس هو المثال الوحيد على «عدم الملاسة» من الدرجة 
الثانية » فالتفريق الذى قدمهه . أدانك علهة500 .11 بين «استعارة 
تزفسيحة وو واستعازة عاطقنة #يؤية وحبة نطرنا + فتفن استعارة عاطقة 
«كل استعارة ترتكز على تواز لقيم تذنتج عن مشاعرنا أو ذاتيتنا لكن ما 
يعده «أدانك» فرقا «كيفيا» نعده نحن فرقا «كميا» وتوازى القيم بالنسبة لنا 
هى حد أدنى من التشابه ؛ والاسبتعارة العاطفية تمثل حدا أقصى من 
«عدم الملامة» خضوعا للمبدأ الذى طرحناه , والذى تتناسب فيه عدم 
الملاءمة تناسبا طرديا مع اتساع الدرجة اللازمة لتغيير المعنى أى مع 
اتساع المسافة التى تفصل المعنى الحقيقى عن المعنى المجازى . 

وفكرة المسافة التى تسمح بتحويل الصورة إلى «كَمْ» ليست جديدة 
فالبلاغة القديمة تتحدث عن استعارة «قربية» واستعارة «بعيدة» حسب 
تعبير بارى 83527 أى استعارة «واضحة» واستهارة «غامضة» حسب تهبير 
«فوتتانيى» لكنها لا تمدنا بمعابير للقياس » ونحن نعتقد أن ضرورة الرجوع 
إلى «أوليات» المعنى كما يحدث فى كلمات الألوان , يبين لنا خاصة «اليعد» 
فى الاستعارات التى تبنى عليها ٠‏ وبالتالى الدرجة العالية من عدم الملاسة 
فى التركيبات التى تقع فيها واحدة من هذه الكلمات مسندا » وهذا يقودنا 
إلى الهدف الذى من أجله أوردنا هذا الحوار الطويل وهو مقارئة الشعر 
مع نفسه بالقياس إلى «عدم الملاءمة» من الدرجة الثانية » فالبلاغيون - 
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تبعا للمقاييس الجمالية لعصرهم - نهوا عن الاستعارة البعيدة وسوف 
نرى ما إذا كان الشعر فى تاريخه قد امتثل لهذا النهى . 

المحاولة الاحصائية سوف تكون محدودة هذه المرة بصفات الألوان 

فقط وستختار - تيعا للمنهج الذى نتبعه - مائة وحدة من كل مؤلف من 


الصفات «غير الملائمة» : 
ات عفان كي تحن هه قله التر ترقا بالوكدو ين غيل 
طبيعته مثل : 
خسوا -(رافين) 


شفق أبيض (مالارميه) 
؟ - صفات لونية أسندت إلى أشياء ليست ملونة بطبيعتها مثل : 
رائحة عصرية سوداء (راميو) 
احتضار أبيض (مالارميه) 
وإذا كان الشعراء الكلاسيكيون لم ترد لهم أمئلة هنا »فذلك لسبب 
بسيط وهو أن كلمات الألوان عندهم من الندرة بحيث يصعب أن يجمع 
منها العدد الذى يفرضه الاحصاء (مائة) ومع ذلك فإن بعض الأمثلة التى 
جمعنتاها تظهر أن المجاوزة عندهم فى هذا المجال تكاد تنعدم ؛ فكل 
صفات الألوان تستعمل اما فى معناها الحقيقى أو فى «استعارة 
الاستعمال» وهكذا فإن الصفة«سوداء» لم ترد فى«أفيجينى +» 
عنمععنطام] الا ثلاث مرات : 


+ مسرحية لراسين (1159 -1141) مأخوذة عن اسطورة افيجيينى اليونانية وهى ابنة أجا 
ممئون التى أصصرت الالهة على أن يضحي بها لكى تسهل الريح طريق ابحاره إلى طرواده وقد 
عولجت مسرحيا فى الأدب اليونانى القديم على يد أوربيد فى أكثر من مسرحية ومن قبل 
راسين كتب عنها فى الأدب الفرنسى بون دى روئر )110٠ - ١705(‏ وظلت من يعدهم تمالج 
فى أشكال أدبية وموسيقية مختلفة . (المترجم) 


١6غ‎ 


يرضى يجتون هذه التضحية السوداء 
تحت اسم مستعار قد رهالأسود 
وكما نرى هنا فالكلمة تستعمل فى المعنى المجازى «سوء» أو «مدان» 
وهو استعمال كان شائعا فى اللغة الأدبية للعصر . 
وفى مثل هذه الحالة . كما هوا 0 أن فى حالة «التضمين» يبدو نفس 
الجتراء بين احتواء قوا عد حمَاليات الخصر أو الاستجابة لتطلبات الشتون 
لخاد لهاوقب هل العاكسكدوة السبزا ع من شال » حل وسطة تكمتل 
فى «الاستعارة المستعملة»وهى أضعف درجات المجاوزة وقد كانوا 
يكثرون من استخدامها . 
الستتفئلة» وقد تحن يكنا قلرلؤامتها عند الوناكتكي بوتكان لات 
الألوان هى «الاستعارة المبتكرة» وعند المحدثين تتسع الهوة بين المجموعتين 
.كما يبين الجدول التالى : 


الجدول رقم 4 
صفات الألوان غير الملائمة 


لامارتين ع 

فيجو 6 ؟1 آ/ 
فينى ' 

راميقو 1 

فرلين ”7 فق 13/ 


ل 
أن مجاوزة الدرجة الثانية ظهرت مع الرومانتيكيين ‏ ولكنها لم تت 
ثمارها إلا مع الرمزيين لقد فتح الرومانتيكيون الطريق ولكن الرمزيين هم 
الذين جرءرا على اجتياره . اننا باختيارنا للألوان , قد اخترناخاصية 
ذات صعوية معينة فى معالجتها شعريا : فاللون من أكثر أنوا ع المعطيات 
التجريبية جلاء فى عالمنا من خلال ارتباطه بالأشياء ؛ فان نعطى شيئا 
لونا ليس له » وأن نزيد فنجعل هذا اللون «خبرا» له » يبدو كل ذلك وكأئه 
تحد متعمد للعقل , فالعالم الرمزى عالم محير ففيه«القمروردى»هوى 
«العشب أزرق» و«الشمس سوداء» و« اليل أخضر» وأغرب من هذا «الذهول 
أحمر» و«الوحدة زرقاء» و«النعاس أخضر» وهكذا ألوان لم تر قط تنمازج 
فى أشكال غريبة وضوضاء خارقة لكى تشكل عالم الشاعر الذى يبدى 
خارقا . 
مع الرمزية بدأ الفراق الحالى بين الشعر وجمهوره , لكن هذا الفراق 
يعتمد على سوء فهم , مسئولة عنه جزئيا بعض المفاهيم النظرية التى 
يرفضها الشعراء أنقسهم . ومع السرياليين على نحو خاص وصل سوء 
الفهم إلى أقصى مدى ؛ من خلال تأكيدهم الذي ورثوه عن «المثالية 
الألمانية» بوجود عالم هما فوق الواقع» الذى يفرض نقسه كهعالم ثان 
يختفى وراء العالم الأول الذى ليس الا خداعا ظاهريا وهم إذ يقولون هذا 
فإنهم يؤكدون الخطأ الجوهرى الذى ينسب إلى الأشياء ما ينبفى أن 
ينسب إلى الكلمات فليس هناك عالم شعرى وإنما هنالك طريقة شعرية 
للتعبير عن العالم » أن الشعر لا يتكلم لغة حرفية , فالقمر ليس وردياً 
والشمس ليست سوداء والليل ليس أخضر » ولو كانت كذلك لنسب اليها 
الشامر صفات أخرى ؛ وعبارة «بريتون» التى اقتيستاها من قيل يمكن أن 
يعاد فهمها . فالشاعر لا يعبر مباشرة على الاطلاق عما يريد أن يقوله » 
ولا يسمى الأشياء على الاطلاق بأسمائها ؛ فاللون الأخضر فى «ليلة 
خضراء» ليس هو اللون الموضوعى ء قهى ليس هنا إلا مدلولا أول 
يعمل باعتباره دالا لمدلول ثان » والاصرار على الحرفية يوقف دورة 


١1 
التوليد فى مرحلتها الأولى وينزع فى الوقت ذاته عن اللغة الشعرية معناها‎ 
. الحقيقى‎ 

وإذا كان الشعر يمارس بانتظام عدم الملاعمة ‏ وإذا كان لا يستطيع 
أن يتشكل بصمفة عامة إلا من خلال انتهاك قواعد اللغة » فذلك كما قلتا 
لآن الطريق المباشر بين (س) و (ص ؟) ملق : وبينهما دائما يوجد (ص 
البتاء ينبغى فكه أولا , 

الاستعارة أى تغيير المعنى هى تحويل «النظام» إلى «التصور» 
فالصورة هى صرا ع بين قواعد التركيب ويين التصور المجرد و«المقال» هو 
«النظام» والمقال العادرى يدخل فى دائرة النظام الذى يتمشى مع القاعدة . 
وهى ليس إلا تحقيقا للامكانية الكامنة فيها . أما المقال الشعرى فهى يسير 
يتحول . 

والشعر تبعا لتعبير فاليرى الدقيق هى«لغة داخل اللغة» نظام لفوى 
جديد مبنى على أنقاض نظام قديم , وهى أنقاض تسممح لنا بأن نرى 
كيف يتم بناء نمط جديد للمعنى . ان اللامعقولية الشعرية ليست قاعدة 
مسيقة ولكتها طريق لا مفر منه ينيفى أن يعبره الشاعر إذا أراد أن يحمل 
اللغة على أن تقول مالا يمكن أن تقوله أبدا بالطرق العادية . 

ويمكن أن تأتى دلائل الاثبات العكسية علي ذلك عندما نرى أنه يكفى 
فى أى تعبير شعرى أن نمحو أو نقلل من درجة المجاوزة لكى لا يبقى معنا 
شعر » ولا نستطيع أن نختار نموذجا على ذلك أحسن من الجدال الذى 
جرى حول ترجمة بيت فرجيل المشهور : 20616 5018 ز1ناءؤطه غضةط1 


/1 
وترجمته الحرفية : لقد رحلوا مظلمين فى الليالى الوحيدة . 
وعدم الملاسة هنا يقفز فى العين والصفات يبدو أنها انتقلت من 
مكانها كما لو كانت خطأ كتابيا ؛ ولهذا فإن بعض المترجمين أعادوا وضع 
الصفات فى مكانها (العادى) فأصبح البيت : 


وهم إذ فعلوا ذلك فقد أنقذوا قواعد التركيب ولكنهم قتلوا الشعن, 
من الذى لايرى على الفور أن هذه الصورة الأخيرة (للبيت) هى نثر وليست 
الانثرا ؟ 

لقد ولد الشعر من «عدم الملاسة» والشاعر كان يعرف ذلك 
جيدا . ولهذا فقد قال مضادا لقانون التعبير : الرجال المظلمون 
والليالى الوحيدة . 

ونفس التصور يسمح لنا بأن نجيب على تحدى «بريمون» الذى نعيد 
هنا ذكر كلماته : «فلننظر فى النهاية حتى يفسر لنا فلاسفة (الشعر 
العاقل) أولا » لماذا كان بيت مالرب» : 

ستتجاوز الثمار وعد هذه الأزهار 

واحدا من المعجزات الأريعة أو الخمسة فى الشعر القرنسى .كيف 
هدمه كله ؛ وأنضف زجاجة صغفيرة من نديف الثلج على التفعيلة الثالثة 
فنغير «وعد» إلى «وعود» وسوف نرى أن البيت يتحطم ٠‏ 

ولكن الانتقال من المفرد إلى الجمع هنا أثقل من نديف الج » انه 
فى الواقع يشكل بيساطة تقليصا للمجاوزة «فالوعود» فى «استعارة 
استعمال» فالمصطلح يشيع استعماله فى معنى «دلالات واعدة» ويتمشى 


١4 


مع قنانون التركيب أن نعطى الأزهار دلالات واعدة ؛ وعلى العكس من ذلك 
فإن «وعد» يحتفظ بمعناه الأصلى وهو «عهد» وهو شىء لا يمكن أن ينسب 
إلا للإنسان . فالفرد الإنسان أسند إلى الموضوع صفة غير ملائمة , 
وانتهك القانون الذى لم ينتهكه الجمع » فإذا كنا قد زحزحنا المجاوزة (من 
خلال استخدام الجمع) فانكسر التمثال ؛ فذلك معناه أن المجاوزة هى 
قاعدة التمثال . 


اباب الرابع 


ها فتعتى صدد:* تهعناها قبل كل شر 1ت كما اتدل الكلمة ساعين 
الحدود ٠‏ أى فى اطار المجموع ميز موضوعا وفصله من غيرة ويكلمة 
شديدة البساطة عندما تكون الكلمة تتضمن عدة احتمالات أن نيين أيها 
مراد هنا 00 . 


ان وظيفة كتلك ان تكون ضرورية فى لغة تتكون فقط من أسماء 


محددة بذاتها . 


لكننا نرى أن وجود لفة كلك يقتضى أن تتكون من عدد من 
المصطلحات يزيد على طاقة وامكانيات قوة الذاكرة . ولهذا فإن «اللغة» 
وجدت أن من الأسهل أن تحتفظ يأسماء الثوات لعدد محدد من 
الموضوعات المالوفة (الأشخاص ,المدن , منتجات الفن ... إلخ) وفيما 
يتصل بمجمل الموضوعات الباقية ‏ فإنه من البديهى أن تصنيفها هو 
أكثر اقتصادا ؛ على أن نجمعها حسب خصائصها المشتركة ولا نعطى 
الأسماء إلا لهذه التصنيفات . ومع ذلك فإننا عندما نبدأ فى ارادة 
الكلام عن جزء فقط مما يدخل تحت هذه التصنيفات » عن نوع أى عن 
فرد » فإنه لابد من تهيؤ وسائل لفوية خاصة ؛ محملة على وجة الدقة 
بامكانية التحديد » وهذه الوسائل تجمع عدة أدوات هى التى سنسميها 


)1( .1930-8 .قتبقط .701 2 عللع2200 5توعصة نال عتقاوزة ,8100(5 ع1 .15 اء ,0 
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أدوات «التحديد» مثل الوسائل التى تسمى «بالصفات المحددة» (كالاشارة 
والاضافة ؛ والتنكير ء والدلالات العددية) , 

هذه الوسائل لا تضيق إلى المصطلح الذى تحدده أى صفة جديدة , 
ففى عبارة«هذا الرجل ذكى» فى الوقت الذى نجد فيه الخبر يوضح 
المبتدا » فإن اسم الاشارة على العكس لا يفعل إلا أن يشير إلى من يتعلق 
الخير به » فإذا كان المصطلح الاسنادى إذن يزيد من امكانية فهم المسند 
إليه فإن المصطلع الاشارى لا يفعل إلا تحديد الامتداد » ويهذا المعنى 
يمكن أن يحيل الوسيلة «التحديدية» إلى مجرد وسيلة «كمية» وهذا ما أخذ 
به جماعة من اللفويين مثل (برينى ‏ ايقون ‏ وكريسو) ولكننا مع هذا يمكن 
أن نلاحظ أنه يوجد فرق بين صيفة «هذه الكلاب» و«دعدة كلاب» ففى 
الحالتين ييدى اتساع الموضوع محدداء ولكن فى الوقت الذى يقتصر فيه 
التنكير فى «عدة كلاب» على الاشارة إلى ذلك فإن الإشاة فى الصيفة 
الأخرى تسمح - الى جاب أشياء أخرى - بتعيين أى كلاب يتعلق بها 
الموقف . ولهذا فإن بعض اللفويين مثل «بايى» فرق بين وظيفتين مختتفتين 
هما «التحديد الكمى»و«التحديد الموضعى» فالتنكير والصفات العددية 
تنحصر مهمتها فى «التحديد الكمى» أما الإشارة والاضافة فهى تجمع 
إلى جانب ذلك أيضا «التحديد الموضعى» وسوف نأخذ بيهذه التفرقة ؛ التى 
تلتقى كما سنرى ؛ مع تمطين مختلفين من أنماط الصورة . 

ان الوظيفة التحديدية تتحقق من خلال طائفة من الأدوات 
المخصصة لذلك ولكنها يمكن أن تتحقق من خلال صيغ أخرى مثل 
الاضافة إلى اسم (كتاب على) أو اسم الموصول (الكتاب الذى يوجد على 
المائدة) وأيضا من خلال الصفة (الكتاب الأسود) وللأسباب المنهجية 
القن تحيكنا عنياقن الفضتل السابى #فاننا ستقخصين هنا فى فظليان 
على الصفة , وسوف يكون من السهل بعد ذلك تعميم نتائجها على | 
لسن لاخر 


اف 


كلمة الصفة ليس لها البوم إلا قيمة نحوية ؛ أما فى الماضى فقد 
كان لها معنى مزدوج نحوى ويلاغى * قالنعت بالمعنى البلاغى كان يميز 


سوف نترجم هنا مصسطلح 5081616 بالنعت ومصطلح 40[66116 بالصفة ولقد واجهنا فى البدء 
مشكلة التحديد فى ترجمة المصطلحين , وكان ذلك نايعا من الفرق فى استخدام المصطلحين 
بين المريية والقرئسية , فالمصطلحان يستخدمان فى علم النحو العربى وفى كتيه السائرة 
استخداما مترادفا » فالنحاة دائما يذكرون فى أبواب التوابع «باب الذعت» الذي تحدد شرومله 
الصرفية وعلامته الاعرابية تبعا للمنعوت السابق عليه . وهم أحيانايتحدثون عن الصفة 
والموصوف ٠‏ دون أدتى فارق بينهما ويين النعت والمنعرت , لكن الفرنسية تستخدم الصطلحين 
في المجال البلانمى - - إلى جانب المجال النحوى . وذلك يحدد بالضرورة فروقا دقيقة بينهما 
على نحو ما يوضحه المؤلف في هذا البحث ٠‏ فمصصطلح 16)6 ]50 أقرب بصفة عامة إلى 
الصفة الجمالية » على حين أن مصطلح /1]ع80[6 أقرب الى الصفة التحديدية , وكان لايد من 
أن يختار لكل واحد مهما واحد من المصطلحين (المترادفين) فى العربية , على أنه عند التأمل 
فى كتب النحاة القدماء لا يبدو المصطلحان على درجة واحدة من التساوى فى المعنى ومن ثم 
قهما ليسا مترادفين . فابن يعبيش يقول فى شرح المفصل «الصفة والنعت واحد ‏ وقد ذهب 
يعضهم إلى أن النعت يكون بالحلية نحو طويل وقصير والصفة تكون بالأفعال نحى ضارب 
وخارج ٠‏ فعلى هذا يقال للبارىء سبحانه . موصوف ولا يقال له منعوث وعلى الأول فى 
موصوف ومنعوت » والصفة لفظ يتبع الموصوف فى اعرابه تحلية وتخصيصا له بذكر معني فى 
الموصوف أو فى شىء من سببه , وذلك المعنى عرش الذات» . شرح المقصل لابن يعيش » 
الجزء الثالك صن ا . 

أما صاحب حاشية الصيان فيقول : «الئعت ويقال له الرصف والصفة ء وقيل الئعت خاص بما 
يتغير كقائم وضارب ؛ والوصف والصصفة لا يختصان به بل يشملان نحو عالم وفاضل ؛ وعلى 
الثاني يقال صفات الله وأوصافه ولا يقال نعوته ٠‏ والذى فى القاموس أن النعت والوصف 
مصدران بمعنى واحد وأن الصفة تطلق مصدرا بمعتى الوصف واسما لما قام بالذات» حاشية 
الصيان الصيان على الأشمونى الجزء الثالث ص 8ه , 

والذى يتضح من هذين النصين أن الصفة فى كليهما أعم من النعت ٠‏ وأن النعت أخس منها وداخل 
فى مفهومها , وذلك فى الحقيقة هو شأن العلاقة - على وجه التقريب - بين الصفة الجمالية 
والصفة المحددة ؛ ومن ثم أردنا ونحن فى مجال استخدام هذين المصطلحين استخداما يلاغيا 
نقديا , أن نشير إلى القروق الدقيقة بينهما عند علمائنا الأقدمين فى محاولة ليعث الروح 
الجمالية فى المصطلح من جديد وليكونا محددين فى مناقشاتنا النقدية عندمانحاول تطبيق 
منهج «بناء الشعر» على شعرنا العربى والنعت والصفة يلعبان فيه دورا رئيسيا كما نرى , 

(المترجم) 


ا 

«صورة» أعطاها «فونتانى» التعريف التالى فى مقابلة الصفة العادية التى 
سماها «الصفة» : فى أى شىء تفترق الصفة عن النعت الخالص ؛ هذا 
الفرق يظهر إلى حذ ما من خلال التعريف ذاته » فالصفة والنعت تلحقان 
كلاهما على التساوى بموصوف أو منعوت , ومهمة كل منهما أيضا هى 
اضافة فكرية ثانوية إلى الفكرة الرئيسية لكن الصفة ضرورية لا غنى عنها 
حتى لتحديد وتكميل المعنى ؛ ولا يمكن أن نقول بأن علاقتهما «طائرة» أما 
النعت فعلى العكس من ذلك لا يأتى غالبا إلا أداة لتقوية الحجة أى لتنشيط 
المقال ء وقد ثجد علاقتها بالمعنى غالبا «طائرة» أو أطنايا . 


ولتنزع فى عبارة ما الصفة . فإنها ستصير ناقصة أو تقدم معنى 
آخر ء ولننزع فى عبارة ما النعت » فإن معنى العبارة سوف يظل كاملا 
ولكنه قد يجزأ أى يضعف هكذا عرف فونتانيى الصفة والنعت متايعا 
«روبى» وسوف نطبق هذا التعريف معهما على هذين المثالين «أن الروح 
الحزينة تضفى حزنا من لون ما على أكثر الموضوعات بهجة» ؛ «الموت 
الشاحب يركل بقدميه أبواب الفقراء والملوك على التساوى» ولنلغ من 
الجملة الأول يصفة «الحزينة» ولن يكون للجملة معنى ولنلغ من الثانية صفة 
الشاحب فسوف يبقى المعنى كما هو لكن سيئزع اللون عن الصورة 
فكلمة الحزينة ليست اذن إلا صفة خالصة فى الجملة الأولى ‏ وكلمة شاحب 
نعت فى الجملة الثانية (') , لكن فونتانى لم يوضع لنا مع ذلك لماذا يكون 
الوصف أحيانا «طائرا» أو اطنايا : وأحياناً ضرورياً ولازما ؛ لماذا يمكئنا 
أن نلغى بدون عقبات «شاحب» فى «الموت الشاحب» ولا نستطيع أن نلغى 
«حزينة» فى «الروح الحزينة» . 
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فلتحاول أن كهدن على هنذا الفسؤال وشجوقتتوق قد القاء 
الفققي العبورة مون 

إذا كنا من خلال الغاء الصفة قد حولنا عبارة «الروح الحزينة 
تضفى حزنا على أكثر الموضوعات بهجة» إلى «الروح تضفى حزنا على 
أكثر الموضوعات بهجة» مما يقودنا إلى صيفة لم يعد لها معنى «على حد 
تعبير فوتتانى» » فنحن قد غيرنا فقط قيمة حقيقة الجملة » فالقيمة الأولى 
كانت حقدتنية أما الثانية فهى زائفة لماذا ؟ لأننا حين ألفينا الصفة قد 
حولنا فزجة امتقواق السسند اليه وتبيعا لذللاجنولنا حقل تطبيق المسئد 
زانتطلنا.من الجزة إلى الكل:على كين أن امسلدحقيقة بالذينية لليعهن + 
وذزانقه والفسيية الكل لتمتجيع أن الروين العزيدة تضق كرا طن 
اكش الأسياء يهجةء لكن هذا لي ستحيحا بالنسبة ل ذكل روح ومن 
هنا تؤكد الصفة قيمتها التحديدية الخالصة , 

أن وظيفتها أن تجيب على السؤال «أى» وهى وظيفة تؤديها من 
خلال تحديد توع داخل الجنس 

ولكى يلعب الوصف هذا الدور ؛ فإنه لابد أن يكون صالحا للتطبيق 
على جزء من مساحة امتداد الاسم : وهو ما يمكن أن نوضحه من خلال 
لغة رمزية بالطريقة التالية : 

فلنعتبر كل الكلمات على أنها جداول ؛ والعلاقة بين الصفة والاسم 
هى عمليات ضرب منطقية . فإذا كان «أ» هو الاسم وهبء هو الصفة , 
فلكى تكون العملية التحديدية صحيحة فينبغى أن يكون معنا أ لاب - س 
أو س <1. 


وهكذا فإن جدول الإنسأن مضبرويا فى جدول الأبيض يعطى 
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انا جدولا أصغر وهو الإنسان الأبيض ... (لكن إذا كانت الصفة على كل 
امتدادات الاسم ؛ فإن ذلك سيعطينا) : 


مي 
| ا ب - | 


وهكذا فإن جدول الإنسان مضرويا فى جدول القانى ؛ يعطى جدول 
الإنسان القانى وهو معادل لجدول الانسان : وهكذا عملية الضرب يصيح 
لا معنى لها وتصير الصفة اطنايا . 


الحالة الأولى : اذن هى حالة «الروح الحزينة» التى تكون جدولا 
أصغر يندرج تحت «الروح» والثانية على العكس هى «الموت الشاأحب» وفى 
تتؤ شيع | لاجكران مسارنة واللنوك»ه والوضنف يتطيق على لوت بعامة : 
وهنا نشير إلى أنه يوجد بين الصفة والخير فى وقت واحد فارق نحوى , 
وتخطقىء فعن التاعنة الخد تخطق الصفة من الغدر من حي كرتا 
تتصل مياشرة بالاسم » على حين يرتبط الخبر به يواسطة + . ومن 
الناحية المتطقية : فإن الفرق يأتى من القاعدة التى تكلمنا عنها آنفا , 
وهى ان الخير يمكن أن ينطبق على كل أجزاء الاسم , لكن الصفة لا يمكن 
اعطق الادان كوم ينه قات 
وهكذا تجد يناء موازيا ليناء الصورة السابقة (فى الفصل السايق 
من هذه الدراسة) وسوف نستخدم هنا مصطلح «عدم ملائم» للمسند الذى 
* يشير المؤلف هنا بالطبع إلى الفروق النحوية فى اللغة الفرنسية بين الاسم والممفة وفى 
خصائص تختلف من لغة إلى لغة , وتنجا كل لفة الى وسائلها الخاصة لاظبار هذه الفروق , 
وفيما يتصل بالعربية ٠‏ فإن القرق بين الصفة والخبر تكمن فى مكانة كل منهما فى الجمئة حيث 
يلخذ الخبر دورا رئيسيا قيها فهو أحد ركنى الاستاد على حين تاخذ الصفة دور التابع 
المكمل : وكذلك فى المطابقة تنكيرا وتعريقا مع العنصر النحوى المرتبط منهما (المبتدأ أو 
الصقة) حيث يكون الخبر عادة من هذه الزاوية غير مطابق على حين تكون الصفة غالبا 
ملابقة . (امترجم) 


وكا 


يكون غين قادوهن الثاحنة المتجمدة على ملء وظيفة» الاسنادية :وفى 
الحالة التى معنا . فإن الصفة التى سنسميها صفة «اطناب» يتضح انها 
هى بدورها عاجزة عن ملء وظيفتها التحديدية » وفى الحالتين ‏ فإننا نجد 
أنفسنا أمام كلمات تجعلها معانيها غير كفم لأداء وظيفتها التى تحددها 
لها القواعد . 

ويمكن , إذا وضعنا فى الاعتبار الصفة وحدها ؛ أن نعتير عدم 
الملاءمة و الاطناب نمطين لصورة واحدة ؛ فإذا كانت الصورة فى الواقع 
عادية حين تكون : 

اب حي كلاس 

فإن هناك حالتين غير عاديتين هما : 
1-1١‏ *< ب - صفر وهى حالة عدم الملاءمة . 
؟ 1 ع ب أ وهى حالة الاطناب. 

ولكى تؤدى صفة وظيفتها فإنها يحب : 

. أن تنطيق على جزء من الاسم‎ - ١ 

" - ألا تنطيق إلا على جزء فقط . وهى تعد غير عادية إذا لم 
تكن تنطبق على أى جزء أى كانت تنطبق على الكل ؛ فهى لا تنطبق على 
أى جزء فى مثل «رائحة العطر السوداء» وتنطبق على الكل فى مثل 
«الزمرد الأخضر». 

وسوف تبين الآن من خلال التحليل الاحصائى أن صفة «الاطناب» 
هى خاصة من خواص اللغة الشعرية , ولكن قبل أن نبين علينا أن نبعد 
اعتراضا محتملا إذا كانت «رائحة العطر السوداء» تعبيرا تقفز عدم 
ملاءمته فى العين » فإن الأمر ييدى مختتلفا فى «الزمرد الأخضر» 
فالمجاوزة هنا تبدى لنا أضعف بكثير ؛ ومن هنا فإن من غير المفيد أن 


1 
تحدد ان الزمرد أخضر مادمنا نعرف هذا سلفا ء ولكننا إذ تقعل هذا 
فإننا فقط نتمرد على مبدأ اقتصادى فى التعبير يقضى بتلافى إيراد 
الكلمات التى لا فائدة منها . لكن مبدأ كهذا , مبينا على قاعدة المجهود 
الأقل , ييدو بالتأكيد أقل خطرا من مبداً التناقض الذى تنتهكه عدم 
الملاسة , فالاطناب وعدم الملاءسة لا يبدوان فى نهاية الأمر » وكأتهما 

يحتلان نفس المرتبة الوظيقية + . 

والواقع أن القضية هذا تعلق بنظاع واحد المجاوزة ٠‏ ولناخد هذا 
التعبير لكونت دى ليل : 

الأفغيالالخشنة تذهب لأرض الميلاد 

فالمجاوزة هنا لا تأتى فقط من أن الصفة لم تفدتا شيئًا على 
الاطلاق » فنحن نعلم بالتاكيد أن كل فيل له جلد خشن ؛ لكن لى أن 
الصفة كانت خبرا ,لو ان التعبير كان «الأفيال خشنة»لما كانت لدينا 
أية مجاوزة , كان التعبير سيصير ساذجا , لكن السذاجة ليست خطأ 
من ناحية النظام اللغفوى أن نظرية «الافادة بالمعلومات» عندما أخذت 
كلمة «الأطناب» إلى البلافة : اعطتها معنى السذاجة () ؛ فهو لا يحمل 


. يقصد هنا الاطناب الخارجى المتعلق بالمخاطب‎ - 1 )١( 

+ يمكن نتبع الصور الثلاث التى أشار المؤلف لها فى الشعر العربى ويمكن كذلك أن تقوم دراسة 
ترصد تطور الظاهرة على أساس احصائى وسوف نحاول أن نقدم بعش النماذج التى قد 
تساعد على توضيح الصورة . 

أشار المؤلف الى الصقة التى لا يمكن حذقها بمعادلته الأولى أ »ا ب - س .ء (الروح الحزينة) 
فالصفة هنا تقدم جزئية أساسية يتفير المعنى أو يفسد عندما تحذق وهذا اللون شائع فى 
الشعر العريى ؛ يقول امرئ القيس فى وصف فرسه : 

يطير الفلام الخف عن مسهواته ‏ ويلوى بأثواب العثيف المثقل 

وحذف الصفة في أى من الموضعين يفير المعنى أو بيتره , ويقول أبى العلاء المعرى : 

أرانى فى الثلاثة من سجونى فلا تسال عن الخبر النبيث 


يذ 


من المعلومات إلا المسند الجديد غير المتوقع » لكن مرة أخرى ؛ ليست 
هناك أى قاعدة لغوية خالصة تجبر اللغة على الافادة بمعلومات ؛ ان نظرية 
المعلومات توضع فى مستوى خارج اللغة ‏ وهو مستوى الاتصال كوسيلة 
اجتماعية ؛ والاتصال بهذه المثابة محمل بغاية ذاتية تتجاوز الخطة البنائية 
الخالصة للرسالة ؛ وهى الخطة التى نلتزم نحن بحدودها هنا . 


لفقدى ناظرى ولزوم بيتى وكون النفس فى الجسم الخبيث 
فالصفة فى الدبت الثاني خاهمة تنتمى إلى المعادلة الأولى ٠‏ لأن السجن يتحقق من تصرره كون 
النفس فى جسم خبيث لا فى مجرد جسم . ومع أن صفة البيت الاول أقل أهمية ولزوماً فى 
توضيح الموصوف ؛ رتكاد تقترب من دائرة المعادلة الثانية الاطنابية , إلا أنها واقعة من حيث 
البتاء اللغوى فى إطار المعادلة الأولى . 
أما المعادلة الثانية وهى معادلة الاطناب (الموت الشاحب) والتى أشار لها المؤلف بمعادلة أ “اي >1 
فيمكن أن يكون من نماذجها قول أحمد شوقى فى قصيدة توت عنخ أمون ؛ 
مسمسور تريك تحصركا برقائق الذهب الفتين 
ويسر رائع صمتهاا بالحس كالنطق الميين 
أكفان وشى فصلت والاأصل فى الصور السكون 
وكذلك أيضا قول على محمود طه : 
دنا اليل فهيا ال نبياريسةأحلامى 
دعانا ملك الحب إلى محرابه السامى 
أما اللون الثالث وهو صفة عدم الملاسة فهو واحد من مفاتيح الاستعارة الرئيسية ونمانجه كثيرة 
يكل قوق المتكول + 
مللت مقام يوم ليس فيه طعان صادق ودم صبيب 
أى قول إبراهيم تاجى : 
رفرف القلبي بحنبى كالاييح وأناأهتف يا قلسب أتسد 
فيجيب الدمع والماضى الجريح لمرعدتا ؟ ليت أنا لم نعد 
على أن الطريقة التى درس بها المؤلف القضية فى الشعر الفرنسي تصاح أساسا لدراسة مفيدة 
عن «دور الصفة فى بناء الشعر العربى» , (المترجم) 
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إذا كانت كلمة «خشنة» فى البيت الذى أوردناه مجاوزة » فذلك لأتها 
مكلفة بوظيفة تحديدية تعجز من آداتهاً .وهى ياعتبارها وصقةء كان 
عليها أن تحدد صنفا من أصناف توع «الفيل» لكنها وظيفة لا تستطيع 
تأديتها : فالصفة إذن لا تعمل هنا كصفة , وتلك مجاوزة ذات طبيعة لغوية 
خالصة ؛ ويمكن من ناحية أخرى أن نصوغ القضية فى أسلوب منطقى 
فنقول ان «الأفيال الخشنة» تعبر فى وقت واحد عن الكل وعن الجزء : 
فعلى المستوى النحوى تشير الأفيال الخشنة ضرورة إلى صنف من 
أصناف الفيل ؛ لكنها على المستوى المعجميه تشير إلى كل أصناف 
الفيل ء فالجزء إذن هنا مسا الكل ؛ وتلك كما ترى مجاوزة ذات طبيعة 

وبالنسبة كذلك لتعبيرات مثل «الزمرد الأخضر» أو«العقيق الأزرق» 
(مالارميه) فإتها صور ابتكارية » ونفائس خالصة تنسب إلى الشاعر 
والقوكيانها ابتكازية واطنابية ازا ئدة فى رقت واحد يبدو متتاقضنا لكن: 
أن يكون كذلك إلا إذا تحولت الصفة إلى خبر . فالتعبير بأن «الزمرد 
أخضر» ليس بالتأكيد شاهدا على انعدام الابتكار : وإنما يكمن الابتكار 
بالتحديد في جعل الصفة تؤدى وظيفة ليست معدة لأدائها . ومن هنا فإن 
الصورة تحولت إلى صورة شعرية وهو ما سندلل عليه من خلال الاحصاء 
. لكن الحدس لدى كل منا سيدله على أن نفس الصفة سوف تفقد 
سلطانها حين تستخدم استخداما عادياً فقول «القماش أخضر» وتنتمى 
بذلك إلى «النثر» لآن الصفة هنا تؤدى دورها التحديدى للاسم بفاعلية 
حيث أن كل قماش ليس أخضر ء واو انه كان يوجد للزمرد لونان » كما هى 
الشأن بالنسبة للماس لما كان «الزمرد الأخضر» أكثر شاعرية من «الماس 
الأزرق». 

كل هذا على افتراض أن الوظيفة الطبيعية للصفة هى «التحديد» 
وحول هذه النقطة يتردد التنحويون كثيرا فبيعضهم مش«دامورت» 
و«بيشون» يرى وجود نمطين من الصفات2 صفات «مقيدة»أى 
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محددة ؛ وصفات «مصورة» أى تلك التى ترسم لكنهما لم يحددا 
الخصائص البلاغية لهذا النمط الثانى من الصفة مما يمكن أن يدفعنا إلى 
الاعتقاد بأنه نمط ينتمى إلى اللغة السائدة ؛ ومن هذا نرى من أين يأتى 
التردد » فاللفويون يعتبرون اللغة الأدبية لغة سائدة وهى لغة لا تندر فيها 
الصفة غير المحددة .وهم إذ يفعلون ذلك لا يلحظون أن الصفات غير 
المحددة تشكل مجاوزة بالقياس إلى المعدل ؛ لكن على العكس لو أنهم 
أخذوا اللغة العلمية معدلا للقياس كما هو مفروض , لظهرت لهم المجاوزة . 

وسوف نرى فى جداولنا الاحصائية أن الصفة غير المحددة فى اللغة 
العلمية لا تتجاوز نسبتها (17,؟/) وحتى فى الحالات التى تظهر فيها , 
يمكن أن تكون حالات يتوقف فيها المؤلف عن الحديث يلغة رجل كما يدل 
على ذلك محتوى النص ؛ وهكذا فإنه فى العبارة التالية لكلود برنار : «لكى 
أنقل رأيا من أكثر الآراء التى يعتمد عليها فى مثل هذه المادة » فسوف 
أنقل ما كتبه فى هذا الموضوع زميلى وصديقى العلامة ج . برتو» . 
«فالعلامة» صفة زائدة غير محددة . لكن كلود برئار وشفى يتحدث عن صديق 
وزميل لم يعد يستعمل اللغة العلمية , وهوهنا قد استعار «منحى أدبيا» , 
وفيما عدا هذا تأتى كل الصقات محددة ؛ كما يظهر هذا النص من 
«مقدمة فى الطب التجريبى» : «ان العلم لا يتدعم إلا من خلال المقارنة 
الحقيقية . فمعرفة الحالات المرضية , أو غير العادية لا يتأتى دون معرفة 
الحالات العادية» . ظ 

ولنسجل هنا زيادة على ذلك أن الحالات الأخرى التى ورد فيها فى 
اللفة العلمية فى المادة الملاحظة صفات زائدة ؛ تنتمى جميعا إلى درجة 
منحفضة من الصورة وسوف نوضح قريبا ما نعنيه بهذا . 


١. 
وان كل صفة ليست كذلك , تشكل مجاوزة أو صورة ؛ وكما سنرى فإن هذه‎ 
. المجاوزة تظهر مع النثر الأدبى وتتطور مع الشعر‎ 
وقد أظهرت تحاليل النصوص أن هناك نمطين من الصفة الزائدة‎ 
تبعا لكون الاسم اسما مشتركا أ اسم ذات‎ 
: الاسم المشترك وقد أعطينا له أمثلة من قبل‎ - ١ 
الأفيال الخشنة ترحل فى بطء وخلظة‎ 


تذهن الأزكن المبلاكد. غير السمفرازات 
(لكونتدى ليل) 
زمسردة خضراء توجت رأسها 
(فينى). 
والفم المرتعش واللازودد الأزرق النهم 
(مالارمي )) 


فالاسم هنا يحدد نوعا » والصفة تنطيق على كل مساحة امتداد ذلك 
النوع ؛ فليس هناك «فيل ليس خشناء ولا زمردة ليست خضراء ولا لازمرد 
ليس أزرق . 
؟ - أسم الذات : 
تتهادى أوقليا البيضاء مثل زنبقة كبيرة 
فاسسم الذات يميز «فردا» لا يقبل بطبيعته التجزئة . والتحديد غير 
مفيد ؛ لأن الاسم قد حدد من قبل ٠‏ والصفة تعد اطتابا لانه لا توجد 
أوفليا أخرى غير بيضاء . 
وتفس الأمر ينطبق على أسماء الذوات التى تعين حقيقة لا يتعدد 
أفرادها مثل القمر والشمس .. إلخ وهكذا فإن الصفة تعد اطنابا فى : 
القمر الأبيض يتلالا فى الغابة 2 (فرلين) 


لاا 


ومع ذلك فينيغى الاشارة إلى حالات تتجزأ فيها الحقيقة المفردة فى 
المكان تجرؤا زمنيا مثل «القمر الكامل» فى مقايلة «القمر الوليد» فالصفة 
هنا ليست اطنايا وهى ليست كذلك أيضا عندما نقول : «روما القديمة» فى 
مقابلة «روما الحديثة» . لكننا مع حالة اطناب فى قول «بودلير» : 

والجواهر الضائعة فى تدمر القديمة 

فليس هناك«تدمر» إلا القديمة 

وفى هذا القسم الخاص بأسماء الذوات ينيفى أيضا أن ندخل 
الأسماء المشتركة المزودة سلفا بعناصر تحديدية والتى أسماها «بايى» 
بحق «أسماء ذوات الكلام» . 

وهكذا فانه فى قول «هيجو» : 

لكى ترفع رأسك الأشقر 

تأتى صفة الأشقر اطنابا ؛ مادام الطفل الاغريقى (الذى يتحدث 
عنه) لا يحمل رأسه إلا الشهر الأشقر » ونفس الشىء فى بيت فرلين : 

هذه الحالة من حالات اسم الذات مهمة ؛ لأنها تبين أوضح مما يبين 
الاسم المشترك , المفهوم الرئيسى الذى ينبغى أن نربطه بكلمة «الاطناب» 
فنفس الصفة هنا لى أستعملت خبرا لعادت لها هيئتها العادية مثل «أوفيليا 
بيضاء» و «رأسك أشقر» لما كانت هناك أى مفاجأة تعبيرية لنا , ولما دخلت 
تحت مفهوم الزيادة أو الاطناب ؛ وهى لم تدخل فى اطار عدم العادى إلا 
لأن الشاعر أراد أن يجعل منها صفات » أى أن يفرض عليها وظائف 
ليست معدة لشقلها . ١‏ ' 

ومادمنا قد عرفنا الأنماط الرئيسية للصفة الزائدة » فإتنا نستطيع 
أن نجرى عليها الاحصاء المقارن تبعا لمنهجنا العادى ‏ أى أن نحصى 


فنا 


عدن الكتبقاف الذائدة كن غينة عن مان مبقة ففقار | شفيارا مسرت 
عند كل شاعر من الشعراء موضوع الدراسة . 

لقد أردنا أولا أن تقارن بين معدل ورود الصفات فى كل من اللفة 
العلمية والأدبية والعشرية . ولتحقيق هذا فقد درسنا ثلاثة علماء وثلائة 
زواكنن وكلكة شعواءهن القرن التاسم عشين وقد سخلا التشائج فى 
الجدول التالى رقم (1) والفرق فيها شديد الضوح والدلالة الاحصائية فهى 
يتحرك من معدل 11١‏ ,7/ عند العلميين الى /١1,11‏ عند الروائيين و 


ره كير عند الشعراء . 
جدول رقم (1) 
الصفات الزائدة (من بين ١٠١‏ صفة) 
النثر العلى برتلى 
ياستير نك ١١‏ اكرمم 
ك . برثار 7 
التثر الأدبى هيجو (البؤقساء) ف 
بلراك (الزتبقة فى الوادى) ؟١‏ 1 كركاير 
موياسان (قوى كالموت)  ١١‏ 
اللشعر هيجو م 
بودلير 5" ١.7‏ 1ه ا 
همالارميه انان 


قضية الملاءمة وفى هذا الصدد فإننا عددنا الصفة غير الملائمة مثل 
الصفة العادية , لكننا على العكس لو استبعدنا الصفات غير الملائية , 


زوفن 
وأخذنا فى الحسبان فقط الصفات الملائمة , فإن النتيجة سوف تصبح 
أكثر دلالة من النتيجة السابقة » وفى الحقيقة فإن الأمر لن يتغير كثيرا 
بالنسبة للفة العلمسية مادام العلم لا يعرف الصفات غير الملائمة . 
وسوف يتغير الأمر قليلا بالنسبة للنثر الأدبى الذى يتضمن قليلا من هذه 
الصفات ؛ لكن النسبة سوف ترتفع كثيرا مع الشعر : حيث تغزر الصفات 
غير الملائمة » والنتيجة المصححة علي لاعتبار الأخيز هى التالية : 


جدول رقم (0) 
نثر علمى 2 9,6/ 


نكر أديى مار 
شعر درامةر/ 


يحق لنا إذن أن نستنتج أن الزيادة أو الاطناب هى وسيلة تميز اللغة 
الشعرية ولنسمح لنا هنا يوقفة قصيرة تخص النثر الأدبى » فنحن نرى انه 
تليق هذه الرسعاة بنرجة منامن الشبيوع وهنا يظبر اتامن الناخيية 
الأسلوبية لا يفترق عن الشعر إلا فى الكم , فالثثر الأدبى ليس إلا شعرا 
معتدلا , أو إذا شئنا فإن الشعر يمثل الشكل «المتطرف» فى الأدب ؛ أى 
النوية الحادة فى الأسلوب , والأسلوب وحدة تضم عددا محدودا من 
الصور هى هى دائّما فى النثر أو الشهر » ومن حالة شعرية إلى حالة 
شهرية شوق + والقوق كدق فقط فى الضسا القن متمد بها اللدة 
ُسائل عامنة بالقوة فى بناتها: 

ولننتقل الآن الى الخطوة الثانية من خطوات منهجنا الاستدلالى » 
وكتفتق جينا مقا رة الشنعن إتكسهف ستو تخلقة من تاريفة ب ولتقغل 
هذا سوف نأخذ شعراعنا التسعة المعتادين فى مجموعاتهم الثلاثة . وهنا 
لن نحصى معدل الاطناب أو الزيادة إلا من خلال الصفات الملائمة , 


ديق 


فغزارة الصفة غير الملائمة فى الواقع سوف تزيد من هوة النتيجة إذا لم 
تبعدها » وقد رصدنا النتيجة فى الجدول التالى رقم (8) ؛ والتطور يظهر 
فيه بوضوح ؛ ومع ذلك فهو أقل وضوحا من حالة عدم الملائمة » وحتى 
الكلاسيكيون يبلغون معدلا عاليا فى استخدام «الصفات الزائدة» على 
عكس «الحياد» الذى أظهروه فى استخدامهم للصفات غير الملائمة ٠‏ لكن 
لايد أن نضع فى الاعتبار أيضا درجات الصورة » ففى الدرجات الدنيا 
من الصورة نجد أن درجة«الزيادة» من السهل جدا التقليل منها حتى 
لتيدو المجاوزة خافتة . والغالبية العظمى من الصورة الكلاسيكية تنتمى إلى 
الدرجة الدنيا من «الزيادة» . 


جدول رقم (4) 
(الصفات الزائدة) 


المؤلف العيد المجموع المتوسط 
كورنى 3 

راسين 4 ف 7 
مولدير ضف 

لاهارتين مه 

فيجوق ده يذ 1/0 
فيكتى اه 

راميق نن١‏ 

فيرلين 3 ؟ ا 


1١ 


ويتضح أن الأرقام تبدى ذات دلالة خاصة عندما نضيف داخل عينة 
من مائة صفة , الصفات غير الملائمة إلى الصقات الزائدة » وهنا يكون 
معنا المعدل الاجمالى للموقف اللغوى غير العادى عند شاعر ما فيما يتعلق 
بالصفة , والنتيجة (التى يسجلها الجدول رقم 8) تظهر إذن فرقا ذا دلالة 
من مجموعة إلى الأخرى فيينما تظل الوحدات غير العادية أقلية عند 
الكلاسيكيين (45/) فإنها تصبح أغلبية واضحة عند الرومانتيكيين 
(14,5/) لكى تمتص عند الرمزيين ما يكاد يقترب من المجموع (85/) 
وهذا معناه انه فى كل ٠٠١‏ صفة فى الشعر الرمزى يوجد ؟/ صفة إما 
غير ملائمة أى زائدة و18 فقط هى الصفات العادية . ومالارميه يأتى هنا 
كالعادة على رأس القائمة (43/) ويمكن حتى أن تتسائل إذا كان هناك ' 
مؤلف آخر قد تجاورز هذه النسبة ... هل يوجد مؤلف وصل إلى /٠٠١‏ من 
اللاعادية اللغوية ؟ إن هذا سوال يمكن أن تجيب عليه بحوث قادمة ويمكن 
فى هذه الحالة أن نجد أنقسنا مع المعنى الحرفى لمصطلح «الشسعر 


الخالص». 
جدول رقم (1) 
صقات غير عادية (غير ملاذمة وزائدة) من بين ٠٠١‏ صفحة 
المؤلف عدد المجموع المتوسط 
كورنى ء 
راسين 66 اف / 
موليير تفن 
لامارتين 1 
فكو 4 4 ج234/ 
فيتى 16 
رأاميى 7 
فرلين 41 احن 2/0 


كلا 


حساب المجهول س (الصفات غير العادية) 


خطنعة القيمة القيمةالمحددة الحد ‏ الفرق 
كلاسيكين 5316 51 ١ه‏ غير ذى دلالة 
رومانتيكين ل فض ٠‏ غير ذى دلالة 
رمزيين 1 فض ٠‏ غير ذى دلالة 
كلاسيكيين - رومانيكيين 5/,/ 1 1. تودلالة 
رومانتيكين - رمزيين 2 .١ 4 0,2٠‏ ثودلالة 


وأكشر ما يلاحظ فى هذه الأرقام وجود التجانس بينهما والفروق 
الداخلية بين المجموعتين الرومانتيكية والرمزية كما يتبين من جدول حساب 
(س) شروق يمكن ألا يعتد بها . لكن درجة التجانس عند الكلاسيكيين أقل 
ولكن الفرق هنا قادم من الفرق بين جنسى الملهاة والمأساة وبالنسبة 
للشعراء الذين يمكن أن يسموا بالشعراء الغنائيين والذين هم فى الواقع 
«الشعراء» بالمعنى الخالص للمصطلح » يلفت النظر ملاحظة أن معدل 
«اللغة غير العادية» عندهم متطابق بالنسبة للشعراء الذين ينتمون إلى 
عصر واحد , وليس هناك أقضل من ذلك للدلالة على الجوهر التعبيرى 
للشعر ؛ وانه قائم على مجاوزة تبقى من الناحية الكمية متشابهة فى جنس 
أدبى ما : ومتطابقة فى داخل عصر واحد ء وذلك بالئنسية لوظائف 
بنيهمامن الاختلاف مابين الاسناد والتخصيص . 

أن كل شاعر يقول ما يريد وهى فى هذا لا يشابه أحدا ؛ ولكن إذا 
كان مايقوله يظل شيئا خاصا به » فإن طريقة القول لا تنتمى إليه وحده , 
وسوف تظل من الناحية الكيفية طريقة متصلة بجنس ما , من الناحية 
الكميةمنتمية إلى عصر ما » وليس هناك ما يسمى باللغة الشعرية إذا كنا 
تريد ياللغة مجموعة من الكلمات . ولكن هناك لغة شعرية إذا كنا نريد باللغة 
تتاسق الكلمات أى العبارات ؛ فلدينا إذن عبارة شعرية لا من خلال 
محتواها ولكن من خلال بنائها . 


بيدا 


ان التقارب البنائى بين «الزيادة» و«عدم الملاءمة» يظهن مرة أخرى 
من خلال محاولة التخفيض (نما بين المجاوزة والخط العادي) ولنكرر مرة 
أخرى أن اللغة الشعرية مزودة بمعثي » وأن «الزيادة» تقود إلى اللا معنى : 
فهى تجعل الجزء مسساويا للكل : وإذا أة خُذنا التعبير «زمرد أخضر» أخذا 
حرفيا » فإنه يخصص نوعا من أنوا غ حئس «الزمرد» ولكى يجد التعبير 

معنى » لابد أن يكون تخفيض المجاوؤة ممكذا , وسرف ثيين امكانيته , 
لكن هالك مزانع بدرجة أو بأضري تسم لنا بآن ندل فى الصورة 
درجات مختلفة من الكثافة , وحين تكون الصفة رائدة فإئه يبدى للوهلة 
الأولى انه لكى نحقق تخفيض ال مجاوزة فإنه يكفى الفاؤها ‏ لكن تصرفا 
كهذا سوف يكون فى ذاته اسراف . فالصفة الموجودة فى النص جزء منه 
ولابد أن تبقى ٠‏ لكن يمكن تجويلها عن طريق «لف» الصيغة أى تحويل أحد 
عناص رها ومادامت المجاوؤة ناتجة عن التعارض بين المعثى المعجمى 
والمعنى الوظيفى فإنه ينبغى أن ثفير هذا أى ذاك » أما معنى الكلمة أى 
وظيفتها . 

والدرجة الأولى من درجات «التخفيض» تكمن فى تغيير الوظيفة , 
وهي فى الواقع أُسهل ألوآن التخنيش ٠‏ ويكفى لاجرائها أن تمول الصفة 
إلى بدل أى أن نفصل عتها معني الوصفية 00 

ان الفرق بين الصفة والبدل:(أى الصسفة ال منفصلة ») كما يسميه 


+ إذا قلئا «زمردة » ؛ خضراء فإن التركيب في الهربية مبوقب يحقق مآ يتحدث عنه المؤلف , حين 
يعرب النحاة مثلا رخضرامه علي انه خبر للبقدا عذوق» . والنحاة الفري يتحدكون عن 
«القطع» قى باب الصفة وهو قريب من هذا , 

وعبد القامر الجرجانى يشير فى دلائل الامجاز فى باب الحثف : إلى مأ يسميه ياإنعلف على 
لاستخدام الصفة متعزلة عن موصوقها ‏ (المترجم) 


ا١الم‎ 


«جريقس» يعود إلى وجود أو عدم وجود وقفة قصيرة بين الاسم والصفة . 
أن بأخذ أكثر من معنى فمثلا «فلان» المريض : لا يستطيع أن يجىء » فى 
هذه الصيغة لم تعد الصفة تحديدية أى تخصيصية ؛ ولكنها اسنادية وهي 
فى الواقع اسناد ثانوى يأخذ هنا معنى السببية ٠‏ فالصيفة الخيرية هنا 
معناها بالتحديد «لأن فلانا مريض ؛ فإنه لن يستطيع الحضور» : 

لكننا هنا نرى أن ذلك التحول ليس ممكنا إلااذا كانت الصفة قايلة 
لذلك من الناحية المعجمية وهكذا فإنه عندما يقول كورنى : 

وحبيب مجامل أقنعنى 

اننى أبصره جالسا فوق عروش قرطبة 
الوقف وقراءة : 

وحبيب ؛ مجامل أقنعنى 


والذى سمح معنى الصفة هنا بتحويله هو«لأنه مجامل فقد أقنعنى» 
ومعنى ألصفة يسمح بهذا التحول وكذلك أيضا قول «موليير» : 

«وهذه المعرفة اللامجدية التى سوف نذهب بعيدا جدا للبحث عنها» 
فالصفة هنا يمكن بسهولة أن تتحول إلى اظهار التناقض ؛ هذه المعرفة 
التى سوف نذهب بعيدا جدا للبحث عنها على الرغم من أنها غير مجدية . 
ومن مثل هذه الأمثلة تتكون الدرجة الأولى من درجات الصورة . 


لكن هناك - على العكس من ذلك - حالات لا يقبل فيها المعنى 
المحجمى للصفة بالتحويل , فهى لا يستطيع أن يغطى أى لون آخر من 


١/5 


لكن هناك - على العكس من ذلك - حالات لا يقبل فيها المعنى 

الممجمى نصفة بالتحويل » فهو لا يستطيع أن يغطى أى ون آخر من 
العلاقات . مثل حالة «الأفيال الخشنة ترحل لأرض الميلاد» فليس ممكنا 
تصور أنها ترحل لأرض الميلاد لأنها خشنة , ونفس الأمر بالنسية للزمرد 
الذى لم يتوج الرأس لمجرد كونه أخضر . ويبقى إذن تحويل معنى الصفة 
بطريقة تجعلها قابلة لمسايرة العملية اللغوية أى تجعلها قابلة لتكوين 
استعارة تضاف إلى التغيير الوظيفى » وسوف تحتوى العملية اللغوية فى 
هذه الحالة على مجاز معجمى ومجاز تحوى » وهنا يكون معنا بالطبع 
عملية أكثر صعوية وهى تشكل الدرجة الثانية من درجات الصورة . 

وهكذا فإننا إذا أعدنا وضع «الأقيال الخشنة» فى سياقها , فإننا 
سنلحظ امكانية أن نفسر الخشونة كرمز للقوة والصلاية » وهو ما يفسر 
عندئذ ؛ انه فى هذه الصحراء القاسية التى «يتحرك فيها شىء» تظل 
الأفيال وحدها هى المسافرة » وكذلك في قول «هيجو» : 

قد تسلقنا يوما حتى ذلك الكتاب الأسود 

فالصفة لا يمكن أن تأخذ معنى سببيا أو تناقضيا -.. إلغ إذا ظل 
معناها حرفيا لكن إذا أضفى عليها المعنى الاستعارى » فإنها يمكن أن 
تكسؤ القيمة التناقضية . فالأطفال تسلقوا حتى ذلك الكتاب على الرغم 
من جانبه المرعب . 

والغالبية العظمى للصفات الزائدة التى توجد فى النثر الأدبى: وعند 
الشعراء الكلاسيكيين تنتمى إلى الدرجة الدنيا من الصورة ؛ ومن هذا يأتى 
- دون شك - أن الصورة الزائدة استطاعت الظهور على أنها «عادية» , 
ولقد عدت بالطبع صفات كتلك ؛ على أنها لون من الاسناد الثانوى ؛ ولكن 
لم يتم التنبيه إلى أن الإسناد الثانوى ء ينبغى من ناحية أن يتفصل عن 
الاسم ومن ناحية أن يسسوغ:وجوده من خلال معناه » وفى الحالة الأولى 
فإن الفرق خفيف ؛ ويمكن أن يمر دون ملاحظة ٠‏ لكنه يظهر بوضوح فى 


7 
الحالة الثانية » وفى حبالة تلإحظ بالتحديد هند الرومانتيكيين ويزداد 
وضوحها عند الرمزيين :وفيها تسود الدرجة العليا من الصورة ؛ ولن نأخذ 
إلامثالا واحدا : 
الفم المرتعش واللازورد الأزرق التهم (مالارميه) 

فاللازورد يعنى الأزرق » وثحن هنا فى حالة »الحشى» الصافى » 
وهى حشى يمكن أن يختفى لو أن «الأزرق» أخذت بفضل الاستعارة معنى 
آخر رَائدا على المتعارف عليه , 

وهكذا فإنه من ناحية الكثافة سواء فيما يتصل يالزيادة أى عدم 
الملاعمة يبدو تاريخ الشعر وكأنه مجاوزة لا تتوقف عن الاتساع والنمو , 
المتحولات : الضمائر والظروف والأعلام 

نمط الصورة الذى سوف ثقترب منه الان لم يكن - على قدر علمنا 
- من بين الأنماط التى درستها البلاغة ولن تكون مهمتنا اذن توضيح 
طبيعته فقط , بل ستكون أيضا تأكيد وجوده . انه صورة من نمط جديد » 
لا تعتمد مثل النمطين السابقين (الزيادة وعدم الملامة) على تباعد الطرفين 
ولكنه يعتمد على دعم وجود أحدهما , ويهذا المعثى يمكن أن تقترب به من 
الايجاز لكنه مع ذلك يختلف معه فى نقطه وهى ان الايجاز هو غياب 
عنصر مطلوب لذاته فى داخل الجملة . 

كن الهحوة الق هبيه هنبا علي المكسن من ذلك معتل فن 
غياب عنصر يُصذف , بالطبيعة خارج العبارة , فى السياق أ الفحوى , 
وهذا هو السبيب الذى من أجله تختفى هذه الصورة بسهولة . ولنأخذ فى 
الاعتبار عبارة منعزلة مثل «لقد جاء بالأمس» وهى تبدى عبارة طبيعية 
تماما .ومع ذلك فإن أداء وظيفتها على وجه الدقة يقتضى وجود عتنصر 
خارجها . وهو عنصر يظهر دائما فى النثر ‏ ولكن الشعر يهمله غالبا من 
خلال نقمى متعمد ؛ هو ما يشكل بالتحديد الصورة التى نتكلم عنها . 


ىا 


ان عملية «التوصيل» ترتكن على وجود «رسالة» وعرف لغوى ؛ وهما 
يعملان منفصلين ؛ لكن يمكن أن تنشا بينهما وفى داخل «الرسالة» ذاتها 
علاقات معقدة , حللها «جاكويسون» على النحو التالى : 


«الرسالة» (م) والعرف اللغوى المؤدى لها (س) يعتمد كلافما على 
دعائم الاتصال اللفوى » لكن كليهما يؤدى وظيفته بطريقة مزدوجة ؛ 
فكلاهما يمكن أن يعامل إما على انه موضوع يمكن أن يستخدم أو يمكن 
ان يحتكم اليه » وهكذا فإن «رسالة» ما يمكن أن تقودنا إلى «العرف» أو 
إلى رسالة أخرى ؛ وأنه من ناحية أخرى , يمكن للمعنى العام لوحدة من 
وحدات «العرف» أن يتضمن اشارة اما إلى «المرف» أو إلى «الرسالة» 
ونتيجة لذاك فإنه ينبغى التمييز بين أربعة أنماط مزدوجة : 
١‏ - نمطان دائريان ؛ رسالة تقود إلى رسالة (م/ م) أو عرف يقود 
إلى عرف (س/ س) ٠١‏ - نمطان متشابكان ؛ رسالة تقود إلى عرف (م/ 
س) أو عرف يقود إلى رسالة (س/رم) (") . 


من هذه الأنماط الأربعة . سوف نهتم باثنين لأنهما يولدان صورا 
شعرية هامة » وكلاهما يأتيان من «العرق» ويتجهان إما إلى «الرسالة»وإما 
إلى «العرف» وإنكن أكثر دقة , فمادامت الرسالة هى دائما النبع » فإن 
هاتين العلاقتين يمكن أن يأخذا الرمز (م. س . م) و (م. س . س) ولكن 
يمكن أن يختصر الرمز إلى (س .م) و(س . س) . 

توجد فى اللفة طبقة خاصة من الوحدات سماها جسبرسن«المتحولات» 
والتى عرفها بأنها مطبقة من الكلمات يتغير معناها تبعا للسياق () 
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كما 


والنموذج النمطى هنا هو «الضمائر الشخصية» . فمثلا «أنا» تعنى تبعا 
للعرف اللفوى الشخص الذى أرسل«الرسالة» لكننا نرى أن هذا التحديد 
يترك بعض الفجوات فعلى العكس من الاسم الذى يعين شخصا محددا ؛ 
فإن «أنا» يمكن أن تنطبق على كل شخص ولكى نرفع الغموض لابد أن 
نعرف من هو المرسل «للرسالة» , وفى اللغة المتكلمة نحصل على هذه 
المعلورمة من خلال الموقف , فالمرسل هو الذى يصدر عنه الصوت . 

لكن القصيدة تكتب , واللغة المكتوية تعد «خارج الموقق» , ومن هنا 
فإن«الرسالة» ذاتها عليها أن تزودنا بالمعلومة الضرورية » وفى النص 
المكتوب يحل حقيقة الضمير محل الاسم ؛ لكنه لا يستطيع أن يفعل ذلك 
إلا إذا كان الاسم نفسه موجودا فى السياق ء واللغة المكتوية بهذا تقدم 
لونا من «الزيادة» يالقياس إلى اللفة المتكلمة ؛ فالخطاب يحمل توقيعا 
وكتاب الترجمة الذاتية يحمل اسم المؤلف وفى الرواية المكتوية على لسان 
الشخص الأول تشير «أنا» إلى ذات دون شك خيالية ولكنها ليست أقل 
حخصور) وتم واخل السناق:. | 

فماذا يمكن أن يقال إذن عن القصيدة ؟ وما معنى «أنا» فى قول 
الشاعر : 

أنا المعتم » أنا الأرمل , أنا اللا مواسى 
أنا أمير «قلعة» راكتين ذات البرج الملغى 

ان القصيدة ذاتها لا تمدنا باجاية على هذا السؤال .والضمير 
يبقى دون مرجع سياقى ودون شك فإن القصيدة تحمل توقيعا وموؤلفها هو 
شخص محدد اسمه جيرار ليرونى المعروف ب جيراردى ترقال ... وهذا 
فيما ييدويحمل لنا المرجع المطلوب لكن كشف الهوية بهذه الطريقة يعد 
تبسيطا . فالقصيدة ليست اعترافات عاطفية . ولا هى تسجيل للحالات. 
النفسية لفرد ما , وإلا كانت تهم فقط أصدقاءه أو المحللين النفسيين . 


184 


ولكى ندعم دليلا كهذا » فإنه يكفى التوجه نحو «الشخص الثائى» 
نحو هذا النداء الشعرى الموجه إلى «المخاطب» لكن بطريقة تحمل أيضا 
بعض الفجوات . 

يا طفالتى . شقيقتى 
فلتحلمى باللحظات الناعمة 

لمن تتوجه هذه الكلمات ؟ بالتأكيد إلى امرأة » لكن هذا كل ما تقدمه 
القمسيدة عن هويتها فالطفلة الأخت تظل امرأة بلا اسم ويلا وجه , أنها 
عون محيدة كما ان الذى يقاطنها فيو جهنو لعف المتقل ولعت 
المتصور الذى ينتج عن هذه الفجوات . تضيئه اجابة يقترحها «ايتين 
سوريو» على السؤال : «من أنا» «أنا هى نحن» : فى وقت واحد شاعر 
رئيسى ومطلق » وأيضا صورة شاعرية عن ذلك الشاعر يريد أن يقدمها 
للقارىء ؛ بل هى حتى القارىء نفسه باعتباره قَدْ دخل فى القصيدة إلى 
مكان قد أعد له لكى يسهم فى مشاعر قذمت له» () , 


فكب درق ل اتكهه آنا #امعرد مومل لرسالة لخدو هنا مز 
إلى معنى جديد ليس مدونا فى قانون العرف اللغوى وهو مع ذلك منبعث 
مثه ؛ وكون الرسالة ذاتها خالية من المرجع الذى يحولنا إليه قانون 
العرف ؛ فإن ذلك يمنح ذلك القانون قوة جديدة . فليس هناك فى القاموس 
كلمة تعنى «الشاعر الرئيسى والمطلق» والصورة نجحت فى خلق كلبة بهذا 
العنى »وهذه الضيغة توضحب فى التقعيد اللقوي- معنى صديخ من 
حدث الصورة ذاته باعتباره كقوانين اللغة العادية  .‏ 

القصيدة مكتوية ؛ لكنها تتظاهر بأنها متكلمة ؛ وهى من خلال ذلك 
تخرق قاعدة عامة لاستراتيجية «المقال» . فالمقال من شأنه أن يمد 
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القارىء أو السامع يمجموعات من المعلومات اللازمة له » لكن المتكلم 
حرصا على الاقتصاد يلقى المعلومات التى يعلم ان محادثه يستطيع أن 
يستخلصها من الموقف , والقصيدة تفعل نفس الشىء مع فارق واحد هو 
ان الموقق لا وجود له ؛ ومن هنا فإن كل الكلمات التى صنعت لكى تحدد »: 
تصبعح عاجزة عن أن تملأ وظائفها » فهى تعين دون أن تعين ؛ وتصبح 
بذلك كلمات اشارية . ان الكلمات بالتسبة للغة المتكلمة تؤدى وظائفها داخل 
الموقف ياعتبارها «فهارس» على حد تعبير «ييرس» وهى تصاحب 
الايحاءات والاشارات التى تزود بالمراجع : وفى داخل اللغة المكتوية تقود 
الكلمات الى شىء تم حدوثه من قبل الرسالة ذاتها ٠‏ لكنها فى داخل 
القصيدة تفقد هذا وذاك . 


ترى فوق تلك القنوات 
تنام هذهالسفن 
فى غياب الموقف , ينبغى أن تكون القنوات والسفن ٠‏ تؤمىء إلى 
شىء فى الرسمالة لكن القصيدة لا تحتوى على أى شىء كهذا ٠‏ وليس هذا 
«الاطناب». 
هنا كل شىء ليس إلا نظاما وجمالا 
رقافية, وهفسلىوء ,ولذة 
فالمعلومة هنا تدكرر أكثر من مرة » ومن ثم فالفجوة هناك مقصودة , 
لقد جاعت لكى تسم «بعدم التحديد» الذوات والأشياء التى تفمر الالم 
بأسرار لا نهائية) ينبعث أساسا من هذه الصورة التى ترتبط يدرجة اللغة 
الشعرية ذاتها . 
ان الغموض الذى تعانى منه الأشياء ليس غموضا مبعثه الخاصة 


ما 


الاحتمالية الناتجة من عدم معرقة الظروف ومن ثم يمكن ازالته بمعرفتها , 
ولكنه غموض فى ذاته تقتضى طبيعته أن لا يعرف من أحد » وأن لا يعرف 
إلى الأبد . 


ان المعالجة الشعرية لظروف«الزمان»و«المكان» يمكن أن تكون 
أيضا موضوعا لنفس الملاحظة بل ان هذه القضية تستحق تحليلا طويلا » 
لقتنا استكقى هنا ااا يكف النشوات: 

ان ظروف الزمان مثل (غدا) و«أمس» و«قديما» أى ظروف المكان مكل 
«هنا» و«هناك» تدخل أيضا فى الطبقة التى تسمى بالمتحولات 5111615 
وهى أيضا تخرق قانون العرف حول الرسالة . «غداء مثلا معناه اليوم 
الذى يتلويوم «يث الرسالة» و«أمس» اليوم الذى يسبقه . 


لكن هنا فى غياب الموقف ينبغى أن يكون السمياق هو الذى يمدنا 
بالمعلومات الضرورية , وتلك قاعدة لا تلتزم بها القصيدة ؛ قمع أن هذه 
الكلمات صنعت لكى تشير إلى يوم محدد فإنها تشير إلى كل الأيام أولا 
تشير إلى أى يوم ؛ ومن خلال استعمال الشاعر لها تنقلب وظيفتها 
التحديدية فتصبح «عدم التحديد» . 

ويمكن أن يقال نفس الشىء عن الأزمنة الفعلية , فكلنا تعتمد على 
القياس على الحاضر كوسيلة توضيحية وفى اللغة المتكلمة يكون الحاضر 
مؤرخا من خلال الموقف وفى اللغة المكتوية من خلال السياق . لكن 
القصيدة ليست مؤرخة , وتحديد تاريخ فى بعض الأحيان فى آخر النص 
هو فى الواقع تحديد لصناعة القصيدة والقصيدة تتسم هنا مرة أخرى 
بسمات اللغة المتكلمة , فهى تفترض محورا لمرجع الزمن الذى يقدمه 
الاتصال ذاته . لكن الاتصال المكتوب . ليس مصنفا تصنيفا زمنيا باعتياره 


حدثا ‏ وينبغى له هو بدوره أن يشير إلى محور مرجعه الزمنى . والحكاية 


14 
الكلاسيكية تقول : «كان هذا في عام النعم» لكن هذا المرجع يفقد فى 
القصيدة فالحكاية تخرج فجأة من ماض غير محدد . 

«لم تكن الحقول سوداء على الاطلاق » ولم تكن السموات معتمة» 
والماضى يفقد هنا هذه النسبية الى تحدد معناه : كما لو انه إذا استطعنا 
أن نقول كان ماضيا منذ الأزل » والقوة المتناقضة للصورة تأتى من أنها 
تجابه النسبية ذاتها بقيمة مطلقة . 

وفيما يتصل بالتحديد المكانى » فان نفس الصورة تحمل نفس 
القيم التحويلية فعندما يقول الشاعن : 

قهى يشير إلى «هناك» ولأنه ليس معتا «هنا» فى السياق لكى يقاس 
عليها ء فإن «هناك» تعنى كل مكان أولا تعنى أى مكان » حيث تشاد خارج 
العالم فى مكان «آخر» هو بالطبع غير هذا المكان .من خلال لون من 
العدم الذى لم يعد دائرة محيطة بالوجود 8 

انها قوة متفردة لصورة تصنع من مجنرد الفجوة : لكنها عطاء 
لتحول الوجود إلى جوهر والنسبى الى مطلق . وهكذا فإن كل كلمة (آخر) 
تفترض وجود (نفس) + التى هى آخر بالقياس لها . لكن فى القصيدة , 
يكفى أن نغفل (نفس) لكى تصير الصفة المقابلة لونا من خصائص 
الطبيعة , هكذا صتع (جارسيادى لافيجا) : 

قلندٍ فلنبحث عن أنهار أخري 

فلنبحث عن أجيال أخرى وسهول أخرى 

عن وديان أخرى للزهر وللظل 


+ كلمة (نفس) فى مثل (نفس الشىم) ٠‏ وكلمة (آخر) فى مثل (شىء آخر) . 


ا١مىا/‎ 


فهنا تتكرر كلمة «أخرى» أربع مرات وتصيح هى الاسناد الوحيد 
الذى يكفى أن نصف به الأشياء لكى تصبح (أخرى غيرها هى نقسها) , 
وهكذا يتحول اللامحدد إلى محدد ' 
الصور , وهذا البناء يتعلق أساسا بأسماء الأعلإم التى - كما يقول 
جاكويسون - لا يمكن لمعناه أن يتحدد إلا من خلال الرجوع إلى العرف 
اللغوى » ففى العرف الانجليزى 16113 يعين اسم علم لشخص يسمى 16157 
وبديهى اننا هنا أمام دائرة فالاسم يحدد أى واحد يحمل ذلك الاسم () , 

ومن هنا فإن اسم العلم لا يمكن أن يكتمل معناه إلا إذا كان الذى 
يحمله (حاضرا) اما حضورا حقيقيا من خلال الموقف واما بمساعدة 
الوصف بالمعنى المنطقى للمصطلح المتضمن فى الرسالة ذاتها . 

وهنا أيضا لا تقوم القصيدة بهذا الالتزام فالوصف ينعدم وأسسم 


العلم من خلال ذلك لا يعين أحدا : 
قولى لى «أجات» قلبك أحيانا يطير 
بعيدا عن المحيط الأسود عن المدينة المدنسة 
تحوكحيلا آخر تتفجرافه الرومة (بودلير) 


فمن هى (أجات) ؟ القصيدة لا تقول عنها شيئًا , ومحاولات البحث 
لااتفض إلا افتراضاكت + وتحن إذا تقطل هذا فإثما تجيب طن سوال غير 
قطرو رراجات) دونه اننا متكهارا لئست سنا معهياد © شما 
الكوميديا الكلاسيكية ‏ هو اسم امرأة ولأنه لا ينطيق على امرأة بعينها , 
فإنه يقودنا فى وقت واحد إلى الكل والى اللاشىء من بين الأسساء 


7 بم .قتهووظ (1) 


هما 


(أجات) ليست امرأة محددة معروفة من المؤلف يريد أن يليسها علينا 
وليست هى أيضا (أى امرأة) ولكنها يمكن إذا أخذنا كلمات (ايتين سوريو) 
أن نقول انها امرأة (رئيسية ومطلقة) هذه الصيقة كفيرها من الصيغ 
المنتمية إلى نفس النمط والتى استعملناها هى ماضية ودائما ماضية 
وغائبة دائئما بلاوجود » وهى تشكل محاولة للتعبير لما (يفوق التعبير) 
وحن لا نريد أن نربط بهذا المصطاح معنى الفموض الذى يرتبط يه 
أحيانا ... (فما يفوق التعبير) يعنى فقط عندنا انه يستحيل التعبير عنه من 
خلال النثر وبدون الصورة , والشعر وحده من خلال الصورة هو القادر 
على التعديزاعتة : 

ان المحتوى الشعرى ليس مما (يفوق التعبير) مادام الشعر نفسه قد 
عبر عنه ولكن الحقيقة انه يستعصى على التثر , لأنه يتجاوز العالم 
التصورى الذى تحدد فيه اللغة المعنى . 

أن الشعر ليس «لفة جميلة» ولكنه لغة كان لابد أن يخلقها الشاعر 
ليقول مالم يكن من الممكن أن يقوله بطريقة أخرى . 


نيط يذ الا 


الباب الخامس 
المستوى المعنوى : الريط 

مع دراسة الربط » سوف ذقترب من دراسة صورة لم تحظ بكثير من 
الدراسة حتى الآن ؛ مع انها تشكل واحدة من أكثر الوسائل تميرًا » ليس 
فقط فى الشعر وإنما أيضا فى الرواية » وحتى فى الرسم وفى الأفشلام 
المعاصرة , وإذا كان الاسناد والتخصيص وظيفتين لغويتين خالصتين فإن 
الريط تفيض به كل حقول الكلام . و«الريط» يدل فى أكثر معانيه اتساعا 
على أن «نضع معاء وهو ما يمكن أن يحدث فى خارج المقال أى فى داخله : 
وعلى سبيل المثال فى توالى الصور داخل الفيلم أو على امتداد اللوحة أو 
حتى فى الحيز المكانى الحقيقى ؛ وليس اللقاء المتخيل الذى أجراه 
«لوتريامون» 1200:63102086 بين مظلة وماكينة خياطة على خشبة تشريح إلا 
تحقيقا لصورة ترابطية على مستوى الأنطولوجيا (علم الكائن) . 

ومع ذلك فلن نركز للربط إلا دراسة مختصرة » فهو تريطه بالاسناد 
علاقة وثيقة » ومن الممكن اذن أن نطبق على احدهما كل ما قلناه على 
الآخر ؛ ولكى نتلافى التكرار : فلن ندرس من الريط إلا النقاط الخاصة به 
58 ظ 

ولنؤكد دائما على نقطة : فى الوقت الذى كانت الوظيفتان 
السابقتان تشداننا إلى داخل العبارة فإن دراسة الربط سوف تسمع لنا 
على العكس بأن نلقى نظرة على هذا التوالى المترابط للعبارات والذى 


نسميه «المقال». 


ويجرى من خلال وسائل تركيبية قوية يمكن أن تكون حرف عطف (الواى : 
كاز - 


ةا 


لكن ... إلخ) أى ظرف (مع أن ... إلغ) . والشانى تضمنى ويتّم من خلال 
تجاور بسيط » وعلى هذا الذحو يمكن أن نقول «السماء زرقاء والشمس 
تتلألاً أو السماء زرقاء . الشمس تتلذلا 

وتحن نرى أن العبارة الثانية خالية من حرف العطف وهى مساوية - 
مع ذللداك فى المع للسمارة الأواى : 

وفى الواقع فإن التجاور أكثر وسائل الربط شيوعا » فوجود حرف 
المهاى فى صدر كل جملة يثقل المقال بدرجة ملحوظة والكلام المكتوب 
ففل الحو إلن مهرد التجاوة :اذا كان المتصارة أن ونهلة شاقفة :, 
فإنه لا يمكن أن يعد «صورة» ومع أن البلاغة القديمة سمت الغاء الرايط 
«فصلا» فإنتا نعتير أن التجاور هى الشكل الطبيعى للريط وهذا ما فعله ج 
. أنطوان ؛ عندماعرف المقال بأنه (ريط ضخم) )١(‏ وهو تعريف يعلق عليه 
فيما بعد قائّلا (حيث يوجد كلام » مقال متتال » يوجد بالضرورة تتبع 
تسلسل ويالاختصار «ربط للعبارات» ولنلاحظ من ناحية أخرى إنه قى 
تمل العنازافة :تين العبطة الثالية إلى كلمة فى الجملة الأولن :اها 
بماشؤة رابو يله الكسفمن: » وهذه ليست قاعدة , ومع ذلك فإنها 
مفروضة ضمنيا من خلال ضرورات المعنى . 


وككل الوظائف . يخضع الريط لضرورات نحوية مقننة » ويمكن أن 
يقال على الاجمال انه يتطلب التناسق على المستوى الصرفى والوظيفى 
للكلمات التى يتم الربط بينها ؛ وتلك الكلمات - على الأقل فى الفرنسية 
الحديثة - ينبغى أن تنتمى إلى تصنيف واحد , ومن ناحية أخرى تؤدى 
نفس الوظيفة , فلا يمكن أن نقول : انه يعانى من البرد والأسبوع 
الماضى فالمجروران لا دؤديان هنا نقس الوظيفة المعنوية . 


)0( ل لل | 


اذا 

هل توجد من ناحية أخرى قواعد تحكم وظيفة الترابط ؟ 

لنأخذ الصيغتين التاليتين : 

انها تمطر واثنان واثتان تساوى أربعة , 

«يول» أشقر وأمين . 

من الناحية النحوية الصرفية لا يمكن أن نأخذ أى شىء على المثاليين 
فحرق العطف هنا وصل بين كلمتين متناسسقتين من حيث القواعد 
النحوية » جملتان فى المثال الأول . وصفتان فى الثانى » ومع ذلك فإن 
هاتين الصيغتين ؛ تماما كالأمثلة المشابهة التى أوردناها فيمايخص 
الاسناد ‏ تولد لدينا انطباعا محددا بالمخالفة ؛ لدينا هنا ؛ وهذا مما 
لاينبغى الشك فيه ؛ انطباع بمجاوزة القياس الى قاعدة غير مصوغة لكنها 
مع ذلك موجودة , والدليل على ذلك أن هذا النمط من المجاوزة له «لقب» فى 
الكلام العام ففى الحقيقة يسمى «القفز من ديك إلى حمار» + الانتقال من 
فكرة إلى فكرة ليس بينهما رابط . وهذا ما فعلته الصيغتان اللتان معنا , 
فهما تجمعان أفكارا لا نرى بوضوح العلاقة المنطقية التى تجمعها ؛ وليس 
من شك فى أنه من الصعب ان نحدد ما هى العلاقة المنطقية التى ينبغى 
أن توجد بين الأفكار المتتالية » ومع ذلك فنحن لا نتردد تحت شعار التفكك 
أى عدم «التلاحم» أن نرفض مقالا تبدى لنا أجزاؤه المتتالية موسومة بهذه 
الصفات » وهنا ؛ كما يحدث فاليا ؛ يتولد لدينا شعور بمجاوزة دون أن 
نعرف مفهوم القاعدة التى قيست المجاوزة إليها , هذه القاعدة سوف 
نحاول هنا أن نبنيها على الأقل فى صورة اجمالية , 


* التركيب بالفرنسية هو 806'.آ - 3 - 000) 06 33016 وهو قريب ممأ يطلق عندتا فى الكلام 
الشائع على هذا التمط من الكلام حين يقال عنه «سمك . لبن . تمر هتدى» ٠.‏ (المترجم) 


؟55أا 


إذا كنا سنكتفى بصيغة عامة » فإننا اذن يمكن أن نعطى قاعدة 
تقول ان كل ربط يستلزم وحدة إلى حد ما » وحدة فى المعنى بين الأجزاء 
التى يريط بينها ونحن معنا هنا المبادل السينمانتيكى للقاعدة النحوية , 
ففى مقابل التناسق الشكلى الذى يفرضه النحو » يأتى تناسق معنوى 
يفرضه المنطق , ولقد عبر تحوى بارز عن هذه القاعدة بهذا القدر من 
التعميم حين قال : «لا يوجد هنا ربط إلا بشرط أن تكون التعبيرات 
المتتالية فى هذه الجمل تشكل مجموعا ؛ كلا » وحدة تفكير» () ... 

وحقيقة أن وحدة التفكير هذه يمكن أن تكون وحدة زيادية لجزئيات 
مختلفة جرى لمحها فى وقت متزامن ؛ لكن الإدراك الطبيعى لا يجمع فى 
العادة قى الموقف التفكيرى الواحد بين جزئيات متغايرة » فنحن لا نفكر 
فى وقت واحد فى حالة الطقس ونظرية فيثاغورس . 

لقد حاول «شارل يايبى» مع ذلك أن يعطى لهذا المبدأ صيغة أكثر 
تحديدا فعنده «ان جملتين تعدان مترابطتين عندما يكون موضوع ااثانية 
هى الأولى 9')» وهذا ما يعود بثا إلى جعل الجملة الثانية «مسندا» نفسيا 
للأولى . وقد قدم بايى هذا المثال : 

«الثلرج تنزل ؛ لن نخرج» 

وهى عنده صعادلة ل «القوج تنزل (ويمناسية نزول الثلوج) أضيف : 
أتنا : ان نخرج . ولقد نقد م . أتطوان وجهة النظر هذه من الناحية 
الثحوية ‏ ولكنه أضماف من الناحية النفسية لا يوجد إلا ربط اسنادى» , 

وإذا سبمع لناهئا يأن تقدم رأينا ٠‏ فإنه يبدو لنا أن الاسناد لا يتم 
بين جزكيسة وأخري » ولكن بين جزئيتين وموضوع ضممنى ؛ وهكذا فإنه 
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الثانية مسندا للأولى » وأسهل من ذلك أن نجعل الاثنتين مسندا لموضوع 
ضمنى هى«حالة الطقس» ولنتذكر أن الموضوع النفسى هو سؤال مطروح 
يجيب عنه المسند ؛ وعن السؤال «ما حالة الطقس» تجيب هاتان الجملتان 
اجاية منطقية وعيارة «السيد جوردان» +* «تيكول ... اعطنى شيشبى ... 
واعطنى طاقيتى الليلية» تريط بين عبارتين لا شك فى وحدتهما 
الموضوعية() . 

وإذا نظرنا إلى «الريط» من وجهة النظر هذه ؛ فإنه لن يصب إلا 
لونا من الاسناد » والقواعد التى تنطبق على احدهما سوف تنطيق على 
الآخر , والجزئيات المربوط بينها يذبفى تبعا اذلك ‏ أن تكون منتمية الى 
تفس المستوى فى المقال » وينبغى وجود فكرة يمكنهاأن تشكل الموضوع 
المشترك ٠‏ والعنوان يؤدى غالبا هذه الوظيفة فى المقال , فهى فى الواقع 
يشكل الموضوع أو المحور العام التي تكون كل أفكار المقال مسندات 
إليه » يكون هى الكل وتكون هى جزئياته ولنلاحظ على الفور , أنه إذا كان 
كل مقال نثرى علمى أو أدبى يحتاج بالضرورة الى حمل عنوان » فإن 
القصيدة وحدها هى التى تسمم لنفسها يعدم حمله مع اننا فى هذه الحالة 
نضطر إلى تمييزها من خلال كلماتها الأولى (') , وما تفعله القصيدة ليس 
اهمالا وليس تدللا فإذا كانت القصيدة تلغى العنوان فلأنها لا تتضمن - 
كما سترى - هذه الفكرة التركيبية التى يعبر عنها العنوان . 

تلاحم:الأفكار , نجده بالتاكيد فى التفكير العلمى » وليس هناك داع 
» فى مسرحية «اليرجوازى النبيل» لموأدير . 


الخالص وموضوع المقال يكون متضعنا أو محددا فى عنوانه . 
(؟) هذه واحدة من الحقائق التى لم يتعرش لها علم الشعر على الاطلاق فيما تعلّم . 


15 
لايراد أمئلة » فكل جملة تقود بالضرورة الى التالية » وإذا لم يكن بينها 
وسائل ريط ولا تنسيق ٠‏ فلأن المؤلف بداهة يفترض أن قراءه لديهم القدرة 
على تحقيق ذلك . وليس الأمر كذلك فى الشعر وعلى الأقل فى الشعر 

الحديث , لأنه فى هذه النقطة يوجد بين الكلاسيكيين والمحدثين فرق جذرى . 


| الشعر الكلاسيكى وعلى الأقل عند الشعراء الذين نتحدث عنهم 
هنا » يظل فى جزئياته نمطا للمقال المتلاحم , فأدوات الريط النحوية : 
تربط دائما بين جزيئات بينها تناسق منطقى , وكل أمتلة جمل الربط التى 
اخترتاها كانت فى احكام هذه الجمل الأولى من «فيدر» لراسين : 
لقد جرى القضاء وسوف أرحل ياعزيزى تيرامين 
وأترك الاقامة فى أرض الحبيبة تريزين 
«أرحل وأترك» الوحدة السيمانتيكية بين الفعلين اللذين جرى بينهما 
الربط لا يمكن أن تكون أكثر كمالا . 
فى اللحظة التى تنفجر قيها اعترافات فيدر عن الحب العتيف الذى 
تغذيه عاطفة قوية يمكن أن تكون تبعا لذلك مبررا لتفكك التفكير : هذه 
اللحظة يأتى الكلام المعير عنها متلاحما بدرجة ملحوظة ؛ بل انه يمكن أن 
والذى يستخلص (خطة المقال) من خلال عناصرها المتتالية : 
١‏ --اللقاء مع «هييوليت» . 
»' -مولد الهوى , 
- الصراع ضّد الحب . 
5 - فشل هذا الصراع . 


وكا 


«المقال» بعنوانه . ومع ذلك فهناك استثناء فى «فيدر» تجدر ملاحظته على 
نحى خاص لأنها تقدم نموذجا جرى تخفيضه من خلال «المقال» ذاته . 
وينبغى أن نقتبس هنا قطعة «كاملة» عندما تعلن فيدر لتابعيهاعزمها على 
الاتنتحار : 
أاتستس سو 
ماذا ... لم تفقدى هذه الرغبة المرعبة 
أمازلت كما أرى ترفضين الحياة 
وتريدين أن تجعلى من موتك مركب النحس 
فسسسيدر 
يا الهى ... لا أتمنى أن أجلس فى ظل غابة 
متى أستطيع من خلال غبار نبيل 
أن أتابع بالعين هذه العجلة التى تخترق الميدان 
أنسون 
ماذا يا سيدتى ؟ 
فيدر 
(فى غيبوية) أين أنا ؟وماذا قلت؟ 
وأين تركت أمانى وروحى تضل 
فالفقرة الأولى تثير سؤالا : هل ستصر فيدر على فكرتها المنحوسة 
5 لكن فيدر لم تجب على هذا السؤال ؛ ولكنها رحلت في حلم داخلى » 
والفقرة هنا لا تترابط مع سابقتها وقد قطع الريط ؛ واتكسر تسلسل 
المقال » فهنا اذن لون من عدم التلاحم » ومع ذلك فإن بقية النض يشير 
ضمنيا إلى ما حدث من «مجاوزة» ويقوم هو ذاته بالتقليل منها , 
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فتعجب «انون» «ماذا يا سيدتى ؟» يوضح مفاجأة طبيعية لروح تعودت على 
تلقى كلام متلاحم , واجابة «فيدر» حيث اللامعقولية تبدو فى وقت واحد 
محتوى وغير مسلم به كما هو ؛ تعيد التسلسل الطبيعى للمقال من خلال 
ادماج «المجاوزة» فى المحتوى : فى غيبوبة . ماذا قلت ؟ 

وهكذا كما نرى فإن«المجاوزة» خفضت منذ أن ولدت : لكنها 
احتفظت مع ذلك يبعض الفعالية فصورة العجلة التى تخترق الميدان 
كانت ستتكون أقل يريقا مي و ا 
عالم مقال لم يكن ينتظره  .‏ 2 

وتوع «الصورة» القائم على قطع التسلسل المنطقى للتفكير » لم 
تعطه البلاغة - على قدر معرفتنا - اسما معينا : فعند «فونتانيى» نجد 
تحت اسم التحويل صورة يعرفها بأنها «انتقال مفاجىء غير متوقع , 
وتعريف «التحول» على هذا النحو يبدو أنه يجعله يدرج تحته المجاوزة التى 
نحن بصدد دراستهاهنا , ومع ذلك فإن «فونتانيى» يقدم مثالا للتحول على 
أنه «الغاء عبارات مفاتيح المجاوزة مثل قال ... و«أجاب ..» ونحن نرى مع 
هذا المثال اننايعيدون عن الحقل ولا نستطيع أن نحتفظ بهذ التسمية 
للمجاوزة التى معنا . 

وسوف نطلق نحن مصطلح «عدم الاتساق» على نمط المجاوزة التى 
تقوم على الربط بين أفكار ليس بينها فى الظاهر رباط منطقى . 

بدءا من الرومانتيكية بدأ الشعر فى استخدام «عدم الاتساق» 
كوسيلة مطردة , وقد عبر عن ذلك فاليرى حين قال : «لقد قرر 
الرومانتيكيون ابطال عبودية الذات : وكان جوهر ذلك الغاء الخضوع 
«لتوالى الأفكار» )١(‏ لكن التوالى فى الأفكار ليس عبودية فى ذاته فهى 
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يندا 


اذعان «للعقل العام» ويدءا من اللحظة التى لا تسلسل فيها الأفكار . يحكم 
على الروح بأنها غير عقلانية : ولقد حكى لان:8 - 16 «ليفى برل» أن 
الذى وجهه الى دراسة التفكير البدائى هو قراءة كتاب صينى قديم لم تكن 
تسلسل فيه الأفكار , أن العقل هى قبل كل شىء «اتساق» . ومن أجل هذا 
فإن الكلاسيكيين لم يجروًا أبدا أن يستخدموا «عدم الاتساق» : لكن 
الرومانتيكين كانت لهم جرأة قطع نظام المقال ؛ ولكنهم لم يفعلوا ذلك إلا 
بطريقة شديدة الاعتدال . لكن الرمزيين بدون شك مع فكرة «الالهامات» 
يتحملون مسئولية القفز النهائى فوق الحدود التى تفصل ببن العقل واللا 
عقل , ومن هذه الزاوية فإنهم أول من يمكن أن يتحدثوا عن «اللغة الحديثة 
للشعر» . لكن الرومانتيكيين كانوا هم الذين خطوا الخطوة الأولى : ولنقراً 
هذا المقطع من «يوعاز نائما» * . 

بينعا كان نائما كانت روت المآبية + 

تنام تحت قدمى بوعاز ... الصدر كان هاريا 

تحلم لا تدرى بأى شعاع مجهول 

حين أتى فى اليقظة هذا الضوء المتكابد 

لم يكن بوعان يعرف ان امرأة كانت هتا 

ولم تكن روت تعرف ماذا يريد الله منها 

هنا فى اللحظة الحاسمة من القصة ؛ فروت تنام تحت قدمى 
بوعاز » وسوف تكمل معجزة الالتقاء ؛ لكن ها هى القصة فجأة تتقطع : 
عندما كان العطر الطازج ينبعث من طاقات الزئبق 
كانت ريح الليل تتهادى فرق جبال الجليل 

ع كمريدة للكت ميجو من يزان التتلن + ترون مكدو عن وز سديرة وروا قوسن 


شخصيات الكتاب المقدس وهو زوج روت وجد دأود . 
+ 181000 جنس يتحدث عنه الكتاب المقدس كان يعيش حول البحر أليت . 


4ؤذا 


هنا يحق للعقل المنطقى أن يتساءل : كيف تتساسل الأفكار هثا ؟ 
الزئبق تنبعث منه رائحة طيبة والليل هادئ ولكن أى علاقة مع ما سبق ؟ 
أى صلة منطقية تصل هذا الوصف بحكاية القصة ؟ ما الذى تأتى الأشياء 
لتفعله فى «الحدث» الذى يحياه الإنسان ؟ منطقيا وصف الأشياء لا يتكامل 
مع حكاية الحدث إلا إذا كان لهذه الأشياء تأثيرعلى مجراه . ونحن لا نرى 
على الإطلاق هنا أن رائحة الزئيق أو هدوء الليل يمكن أن يكون سببا أو 
عقبة أمامه فيما يجرى . 

ريما استطعنا فى هذه المناسبة أن نحدد معيارا عمليا لعدم 
الاتسأق » فى كل الوحدات الوظيفية لا يمكن أن نلفى أو أن ننقل عنصرا 
دون اخلال بالوظيفة . وينفس الطريقة نستطيع أن نقول أن أحد عناصر 
«الرسألة» يبدو«غير متسق» إذا كان يمكن الفاؤه أونقله دون أن يقطع 
الوحدة أو الاستمرار الذفنى للرسالة ومن الواضع فى المثال الذى معنا , 
أن البيتين الوصفيين يمكن أن يقطعا أى ينقلا دون أن يحدث أى فساد فى 
معنى القصة . وإذا الغيتا كل المقاطع الوصفية المتخللة للحكاية . لواصلت 
القصة مجراها. 

ونلاحظ أن نفس الوسيلة سوف تظهر فيما بعد داخل البيت 
الشمرص نقشه: 

روت تفكر , ويوعاز يحلم ؛ وكانت الأعشاب سوداء 

فهناك ملاخظتان متجاورتان لا نرى بوضوح الوحدة المنطقية بينهما . 

ان التداخل غير المنتظر للطبيعة فى سياق الحدث الانسانى واحد 
من أكثر الوسائل شيوعا لتحقيق «عدم الاتساق» انه يشكل كما ترى , 
المقابل الربطى لعدم الملاسة . .وقد رأينا أن أكثر صور عدم الملاعمة ترددا 
يتم من خلال اسناد خواص مادية الى ذوات روحية أو العكس , وقى 
الحالتين فإن الشعر يمزج الأناسى بالأشياء . 
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ان من السهل ايراد أمئة كثيرة لهذا النوع من الاتساق . ولن نفعل 
هذا لثلا نقع فى التكرير ؛ لكننا نريد أن نسجل أن الرومانتيكيين إذا 
كانوا قد أكثروا منه . فإنهم مع ذلك لم يبتدعوه » والدليل على ذلك هذه 
القصيدة الشرقية الجميلة من القرن الثالث عشر ‏ والتى نقلها «برنزشفج» 
فى كتبه (نبرات الكلمات ونبرات الأفكار) والتى لا نستطيع أن نقاوم متعة 
اقتباس يعضها هنا : 

اقنع بما اوتيته : ابتسامة رقيقة , وكلمات ونظرة 

لا ييبفى ان تحن إليها كلها , تمتع بشذاها الطيب 

وانظر الى جمالها الرائع ولكن لا تحن إليها كلها 

روح الإنسان ليس موضعا للمتعة : والشفق هادئوالعالم صامت 

اطقئ نار المتعة فى الدموع . 

قمن خلال تتابع سريع للصور » عير الشاعر عن فلسفة للرفض : 
فلا يمكن احتواء الذات ولكن فقط مظهرها , وعبارة «الشفق هادئ والعالم 
صامت» تأتى غريبة هناء لماذا هذا الوصف الفجائى الطبيعة » قطع غير 
معلل : ودخول عالم الأشياء الى عالم الاناسى . ومع ذلك فإنه فى اللحظة 
التى دخلت فيها العبارة «الطفيلية» بلغت القصيدة أعلى درجات قوتها ‏ 
ولنلغ العبارة ‏ فإن المحتوى لن يفقد كثيرا من جوهره ؛ ولكن القصيدة 
ستفقد كثيرا من سلطانها . 

لنسمح لأنفسنا هنا بأن نفتح قوسين (نعالج بينهما نقطة جانبية) ان 
هذه الوسيلة هى وسيلة كل العصور وأيضا كل الفنون » فقد خلقها الشعر 
ولكن فى العصر الحديث أخذتها الرواية والسينما بطريقة شديدة الاطراد 
جعلتها تكاد تفقد تأثيرها , فالصورة المخترعة تهددها الصورة الشائعة , 
فكثيرة هى الأفلام , التى نرى فيها - مثلا - الكاميرا تبيتعد فجأة عن 
الحدث والأناسى ؛ لكى تتركز لحظة على شجرة ! منزل ؛ أى زاوية فى 
الأفق , وهذا التكنيك المسمى «الأزمنة الميتة» ليس إلا اعادة تناول 


6" 
لصور شعرية قديمة . نستطيع كذلك أن نخاطر فندفع المقارنة إلى مجال 
الموسيقى حيث كانت الموسيقى الكلاسيكية قائمة على وحدة النغم , بينما 
تدخل الأصوات غير المتناسقة فى الموسيقى الحديثة ؛ وليست هذه هى 
الحالة الوحيدة التى يمكن الحديث فيها عن الأسلوب المقارن فى الفنون 
المختلفة والذى يمكن ارجا ع جذوره بسهولة إلى الشعر » ولنفلق الآن 
القوس حول هذه المشكلة التى يمكن أن تقود إلى المشكلة الواسعة التى 

سماها م . سوريو «تلاقى الفنون» والتى لا نستطيع معالجتها هنا . 

عدم الاتساق ليس ناتجا دائما عن تداخل الذوات والأشياء ؛ وان 
كانت تلك أكثر الوسائل التى تتجسد فيها هذه الوسيلة , ولكن هنا وسائل 
أخرى وهذا هو أحد الأمئلة : 


كان لحذا أودعته كل الحان «روسينى و«موزار» و«وبير» 

لحنا ش ديد القدم جنائزيا حزينا 

الكو اموي اناوس سان : دري 

فى كل مرة اسمعه يتجدد شباب روحى مائتى عام 

هذا عهد لويس الثالك عشر وأنا أعتقد بأتى أبصر 

سكينا خضراء تمتد وخنزيرا يصفر 

فالبيت الأخير هو خاتمة المقطع السابق , والجملة التى يتضمتها 
مقترنة باداة ربط واضحة يه ومويتحدث عن الرؤيا التى اثارتها هذه 
الموسيقى المفضلة عنده على كل ما عداها . ولكن هذه الرؤيا لا تتفق مع 
ما كان ينتظر منها » عندما نقرأ «كان هذا فى عهد لويس الثالث عشر» 
نستعد لاثارة شىء يرتبط ارتباطا خاصا بالمصر المشار إليه » أو على 
الألبخاشى فيد . يستطيع من خلضل اذمكاسة على الروي أن يقد الحقين 
لكن مانراه هو«سكين خضراء تمتد وخنزير يصفر» وهذا شىء ليست له 


كن 


علاقة خاصة يعهد لويس الثالث عشر ولكنه يحدث فى كل زمن » وليس 
نتوقع » وذلك لا يسوغ التضحية بكل ألوان الموسيقى التى يمكن أن تثير 
الذكريات. 


ينبغى أيضا أن نفسح موضعا للريط ال معنوى ؛ وتحن نعلم انه 
باستثناء «الواو» وهلا المكررة» اللتين تعيران عن الريط الخالص تحتفظ كل 
حروف الربط بقيم معنوية محددة . فحرف «لكن» مثلا يعبر عن التضاد , 
ومن هنا فإن المجاوزة يمكن أن تنشأ لا من خلال مجرد التباين بين 
المعطوفين , ولكن من خلال انهما لا يتباينان : لقد كان «اندريه بريتون» 
يفضل من بين أبيات «رامبو» هذا البيت «ولكن النسيم مفيد للبدن» » وقد 
اقتيسه فى أحد تصوصه : 


كل طريق يحفه الفغموض التائر 
غموض الريف فى الزمن الغاير 
يلدع توان سم اكتيق فعتامة 
فى مثل ذلك المكاق يكنا أن سف 
العواطف الميتة القديمة , لفارس جوال 
ولكن النسيم مفقيد لليدن! 
فافادة النسيم للبدن ليس عليها اعتراض ؛ على الأقل فى ظاهر 
علاقتها بما سبقها فالتعجةب هنا غيرمنتظر » سبقها فالتعجب هنا غير 
منتظر ؛ ولكنه من خلال وروده على هذا النصو يعطى مرة ثانية سلطانا 
لمعنى أن «النسيم مقيد للبدن» , 
ان عدم الاتساق لا يلاحظ فقط فى الشعر فى علاقة الجمل بعضها 
بيعض ء ولكنه يلاحظ أيضا مع أن ذلك نادر - فى داخل الجملة ذاتها . 


ونفس القانون يحكم الربط بين جمل أى بين كلمات ؛ فعبارة «بول» 
أشقر وطويل «متسقة» , لكن عبارة «بول أشقر وغير خائن» تبدى غير 
متسقة , لأته فى العيارة ينصرف المسندان الى مسند إليه واحد هو «يول» 
بينما فى العبارة الثانية ينصرف أحدهما إلى شخصه الحسى والآخر الى 
شخصه المعنوي ؛ وإلى هذا النوع الأخير من عدم الاتساق ينتمى بيت 
هيجى فى يوعاز نائما : 

مغطى بالبراءة الصادقة والكتان الأبيشس 

وهنا أو هناك » يبدى عدم الاتساق شديد الوضوح لو أتنا ترجمنا 
بيت الشعر إلى نثر ؛ فكل قارىء سيفاجأ حين يجد فى نص النثر العادى 
عبارة كلك «كان بريئًا ويليس الكتان الأبيض» . 

ونجد نفس المزج غير المتسق لخصائص جسدية وروحية عند 
«فرلين»: 

هذه قواكه وأزهرر وأوراق »وأغعصان 
ثمه ذا قل بى الذى لا ينبض إلا لك : 
ولنأخذ أخيرا هذا المثال الحميل لجارسيا لوركا : 
قذارة من خداعات ورمال 

حيث يريط العطف هنا بين الإنسانى واللاإنسانى 

كل هذه الأمئئلة تقنرب من «عدم الاتساق» و«عدم الملاءمة»2 ففى 
الحالتين تنشا المجاوزة من عدم انتماء الجزئيات إلى عالم واحد فى 
المقال ؛ ولكن ريما كانت هنالك حالات يقترب فيها «عدم الاتساق» من 
«الزيادة» ‏ وذلك مثل الامثئة التى يتم قيها الربط بين جزئيات يكون 
أحدهما متضمنا للآخر , مثل تضمن الجنس للنوع والكل للجزء . فلا يمكن 
أنيقال«أوروبا وفرنسا» أو «الحيوان والكلب» لكن الشعراء مع ذلك لا 
يخافون من استخدام هذا اللون من الصيغ ؛ مثلا : 


.؟” 


لونالمرجان ولون خديك 
صبغا العرية الليلية ومحاورها الصامتة 
(فينى) 
تخفيض المجاوزة الريطية تثار من خلال المجاوزة نفسها ‏ فبين 
الجزئيات غير المتجانسة يجب اكتشاف التجانس وهذا ما يتم من لال 
الاستعارة : كالشأن تماما فى قضية الاسناد فتغيير فى المعنى يلحق أحد 
المعطوفين ويعيد التجانس إلى المعدل . 


الرمزيون يرون فى مثل «مغطى بالبراءة والكتان الأبيض» البياض 
الذي هو رمز البراءة » ولنلاحظ فى هذا الصدد أن الرمز دائما قريب من 
الاستعارة مادام هو أيضا مبنيا على المشابهة ؛ لكن النبع الرئيسى لكل 
شعر وصورة , هى الاستعارة القائمة على تداخل الحواس نا065]6510:ا5 
أى التشابه الفعال , وكل الامثة التى درسناها , ترتكز عليها ولنكتف 
باظهار ذلك فى حالة واحدة فى بيتين : 
عطر حقيقى ينبعث من باقات الزئبق 
وانقاس الليل تتموج فوق جبال الجليل 
وعلى هذا النحويتتابع الوصف الطويل (الذى يتلى الييتين فى 
القصيدة) ليقدم انطباعا خاصا ٠‏ خصوصية نوعية » من الصعب بالتأكيد 
أن تحددها المفردات الشائعة ولنقل لتقريب الافكار أن هذا الخيط من 
الرقة والفخامةوالبساطة والعظمة يخلق جو«الكتاب المقدس»وهذا 
الجى يقدم للقصيدة وحدة كاملة , وإذا حاولنا ترجمة «الانطبا ع» من خلال 
صورة فإن البعض قد يقول أن الكون كله يسكن ويتراجع فى اللحظة 
التى سوف تكتمل فيها معجزة الحب » فالحدث واطاره هما فى ذاتهما 
غير متناسقين , ولكنهما على هذا النحو يلتقيان من خلال تناسق 
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«انطياعى» فروح السلام المنبعثة من «الثص المقدس» تغلف الذوات 
والأشياء وتمحى الفروق الموضوعية بينهما ‏ لكى تترك الروح التى تسكنهما 
تشف وحدها . فالوحدة التى افتقدت على المستوى الفكرى تمت 
استعادتها على المستوى العاطفى , وهنا تكمن الطاقة العميقة لكل شعر . 

لكن هذه الوحدة العاطفية التى يجهلها النثر ويثيرها الشعر , هذا 
المعنى المناخى الذى هو جوهر كل قصيدة ؛ لنحترس من أن نجعله القيمة 
الوحيدة فى المحتوى ؛ فهى تظهر مع عدم التناسق ومن خلاله وبدون 
الصورة فإن نفس الكلمات لم تكن تحمل إلا معناها التوصيلى الموضوعى 
أو القكرى ؛ لكن الوحدة العاطفية هى الوجه المقابل لعدم الاتساق الفكرى . 

هل نستطيع الآن أن نميز بين درجات مختلفة فى هذه الصورة كما 
فعلئا مع الصور السايقة ؟ هل توجد درجة دنيا ودرجة عليا لعدم الاتساق 
؟ يبدو أن الأضور تسير هنا بنفس الطريقة التى سارت بها فى حالة 
الاسناد » ودرجات المجاوزة تنفاوت تبعا لدرجات عدم اتساق المتعاطفين » 
ومع ذلك فهناك وسيلة أخرى لملاحظة التدرج فى هذه الصورة وهى 
«الأصالة» فالتباين يمكن فى: الواقع أن يتم بين جزئيتين ليست لهما نفس 
درجة الأهمية فى المقال» احداهما يمكن أن تكون رئيسية , والأخرى 
ثانوية » وعدم الاتساق يقطع تسلسل المقال ؛ لكن الخيط يمكن أن يتصل 
فيما يلى الجزئية غير المتسقة , ويبدأ تشابكه من جديد ويستمر . وفى هذه 
الحالة فإن عدم الاتساق لن يكون إلا خلية غريبة داخل جسم يحتفظ رغم 
كل شىء يوحدته . 1 

وتكاد تكون تاك حالة معظم القصائد الرومانتيكية وما يعد 
الرومانتيكية حتى درا مبى» و«لوتريامون»فلقد كان الوصف مثلا يقطع 
الحكاية . لكن الحكاية تعود للاتصال بعد الوصف ء وظلت القصيدة مقالا 
مترايطا وتتابع الأفكار ظل كأنه نسيج شفاف يمر تحت خيط عدم 
الاتساق » وفى سونية نرفال ؛ تأتى هذه الأبيات الوصفية : 


ثم قصر من الطوب الأحمر زواياه من الأحجار 

وزجاج نوافسذه مصيوغ باللون المحمر 

ثم سيدة فى شرفتها العالية 

شقراء سوداء العيون : فى كيابها القديمة 

وهى عبارات تصف موضوعات تتضمن فى وقت واحد الجمال 
والنكهة التاريخية . 


لكن الأشياء مع «رامبو» تغيرت تماما »وفى قصائده النثرية على 
لخو خا سن يحادشى القاكو بين | لشومات الرسسة والوتسينات 
الثانوية ؛ وعدم الاتساق يظهر من عبارة إلى عبارة وخيط المقال لا يعود 
ابدا إلى الاتصال ؛ وهذه واحدة من قصائد راميو النثرية عنوانها «أغنية 
لتلنة عافن 


ريح فتحت تغرات اويرالية فى الحواجز - تضطرب جذور الأسطح 
العمرادت كيفر يكزؤر تمرك اشتكبيق نقتر فاه لطر 


على طول امتداد أشجار الكروم استند على أقدام مزارب - نزلت 
فى عربة الجياد تلك التى يشير إلى عصرها التقريبى زجاجها المحدب 
واللافتات المنتفخة .. عربة موتى فى نومى - وحدة , منزل راع من 
بلاهتى العرية تنحرف على خضرة الطريق الكبير الممحر » ومن ثغره فى 
أعلى زجاج النافذة اليمنى كانت تدور الصور القمرية الشاحبة , الأوراق : 
الشهود - خضرة وزرقة شديدة القتامة تغزوان الصورة - دواب يفك 
وثاقها وتتطلق إلى بقعة من الحصياء فى السهول المجاورة - هنا مسوف 
تصفر للعاصفة وللسد ومين وسالوميات والحيوانات الضارية والجيوش . 
ونرسل منهكين عبر المياه الهادرة والأسماك المنتشرة , تتدحرج فوق عواء 
الكلاب - ريح تبعثر حدود البيوت . 


امن 


فى مثل هذا النص لم يعد من الممكن تمييز الأفكار الرئيسية من 
الأفكار الطفيلية واعادة المقال إلى اتساقه من خلال محى أو تحريك مالا 
يتكامل مع السياق .ولا يمكن كذاك تلخيص هذا المقال من خلال 
«النصوص الصغيرة» التى تحدث عنها فاليرى وحتى العنوان نفسه «أغنية 
ليلية عامية» لا يعبر عن الفكرة الرئيسية » وفى الواقع فإن هذه القصيدة لا 
يمكن أن يوضع لها عنوان ؛ لأنه ليس لها موضوع يمكن تعيينه » فهى 
تحرك لموضوعات متباعدة : ولأحداث متنافرة » وهذا النص يتجاوز حدود 
المقال المتماسك , ولقد قلت من قبل أن لحظة تفكيرية واحدة لا يمكن أن 
تضم جزئيات بينها تثافر كلى وعلى الأقل فيما يتصل بالتفكير العادى » 
والتباين الموضوعى الذى تتسم به هذه القصيدة يذكر بعالم الأحلام , 
وتفكير الحلم يشكل عدم تلاحمه الداخلى دائما أبرز جوانيه ظهورا 
والسرياليون كما هو معروف كانوا يؤمنون بالتشايه بين الشعر والحلم 
والهذيان » على الأقل فيما يتصل بجانبها السلبى المشترك » وليست 
الكتابة «العفوية» التى وجدت فيها السريالية سبيلا أساسيا للابداع 
الشعرى إلا انصراما عفويا متجددا بين الإنسان ونقسه يتحقق من خلال 
فكر ذى درجة ضغط متخفضة . 

ومع ذلك فإثه فى نظام الإسناد وكذلك فى نظام الريط يجد 
السرياليون لوذا من الوحدة العيا على مستوى يتجاوز مستوى الواقع 
و«الصدفة الموضوعية» وهى مبدأ من مبادئ ما فوق الطبيعة التى يعزو 
إليها «بريتون» دوافع اللقاء الذى يبدو فى الظاهر عشوائيا » بين الصور 
التى تنتجها «الكتاية العفوية» ومن المعروف كذلك أن السرياليين كانوا 
يطلبون أحيانا من عدم الوعى النفسى أن يمدهم بالدواقع التى يبحثون 
عنها من خلال التردد بين التحديد الجزئى النفسى والتحديد الكلى 
المبتافيزيقى . لكننا لا نستطيع إلا أن نرفض مثل هذا التفسير . 

ولنوكد المبدأ الذى قلناه ان الشعر شأته شأن النثر هو مقال يؤديه 
مؤلقه لمتلقيه وليس هناك مقال إذا لم يكن هناك اتصال » وإكي تكتمل 


لا ؟ 


القصيدة كقصيدة ينبغى أن تفهم ممن وجهت إليه , الاضفاء الشعرى 
سبيل ذو وجهين تبادلى وتزامنى تجاوز وتخفيض للمجاوزة » هدم واعادة 
للبناء : ولكى تؤدى القصيدة وظيفتها من الناحية الشعرية ينبقى «للمعنى» 
فى وعى المتلقى أن يفقد وان يتم العثور عليه فى أن واحد . 

هذه الحركة من ضياع ووجود ‏ ذهاب ومجىء من المعثى إلى اللا 
معنى ثم من اللامعنى إلى المعنى » تشكل الملامح المشتركة لمنهج الأنماط 
الكلجة القبرى الصدور: الت فرستاها : 

. ودون شك فإنه إذا كانت حركة الذهاب والمجىء تلك هى التى تعطى 
للقصيدة خاصيتها الشعرية فذلك لأن خطوات المنهج تأخذ اتجاها واحدا 
غير قابل للعكس », فالوعى لا يجد فى طريق عودته ما كان قد تركه فى 
طريق ذهابه , والمعنى يتعرض فى خلال هذه الحركة لتحور داخلى 
والشكل لم يعد كما كان » وإذا كان يقصد من «شكل المعنى» بناء العناصر 
الممثلة له » فإن على علوم أخرى مثل علم النقس أو علم الظواهر أن تحدد 
طبيعة هذا التحور , وسوف نتعرض لهذه المشكلة فى الخاتمة » وسوف 
نرى فى حينه لماذا يعد كل تأويل النصل الشعرى صوابا'وخطأ فى آن 
واحد : فعلى حين يعد صوابا من وجهة نظن جوهر المعنى فهو يعد خطأ 
من حيث انه ينقل معنى الجزيئات فى لفغة نثرية تخون من خلال ذلك النقل 
شكل المعنى الخالص للشعر . ٠‏ 

أننا نسطيع أن نقراً الترجمة النثرية لقصيدة ما ؛ لكن يشرط أن 
ننسى هذه الترجمة حين نعيد قراءة القصيدة . ان النصين لا يمكن أن 
يتزامنا فى الوعى ؛ وهناك مشقة فى رؤية احدهما ؛ وهو النشر » يغمر 
الآخر ويغرقه . ان الشعر له جوهر ملكى فاما أن يسود وحده أو يعتزل . 


* * ليخ 


الباب السادس 
تنظسام الكلمات 


نحن لم نتوقف خلال التحليلات السابقة عن الحديث عن النحى حيث 
تحددت كل الصور موضمع الدراسة من خلال علاقتها به . فالتضمين هو 
عدم توافق بين البحر الشعرى وقواعد التركيب والقافية الحقيقية هى 
قافية غير نحوية » وعدم الملاسة يبنى على قواعد الوظيفة الاسنادية , 
والزيادة على قواعد الوظيفة التخصيصية أو التحديدية ... إلخ . ومع ذلك 
فنحن هنأ سوف نضع أنفسنا فى مستوى نحوى صرف ؛ فالبناء الذى 
سوف ندرسه لن يستخدم العناصر الصوتية أى المعجمية للفة ولكن 
سيستخدم فقط العناصر النحوية الخالصة : الصرفية والتركيبية . 

ان القوة الشعرية للنحو قد لاحظها من قبل كل من اللغويين 
والشعراء هكذا كتب «جاكويسون» ان المصادر الشعرية الكامنة فى البناء 
الصرفى والتركيبى للغة . أى شعر النحى ونتاجه الأدبى » ونحى الشعر »لم 
يعترف بها من قبل التقاد إلا نادرا وأهملت اهمالا يكون تماما من قبل 
اللغويين , وعلى العكس فإن الكتاب المبدعين عرفوا غالبا الاستفادة بجانب 
ميم سني 0 

وهذا الرأى هو رأى شاعر أيضا » ففى مقدمة ديوانه «عبون السا» 
يعترف اراجون : «كنت فى العمر التى نتعلم فيها حب الشعر وقد شدنى 
على تحى خاص بيتان لرامبى هما : 


لكن أغنيات روحية / ترفرف فى كل مكان فوق العناقيد 
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هكذا كانتا تحت عنوان «عاطفة صيف» فى احدى الطبعات ؛ واليوم 
نجدها فى طبعات أخرى : / 

ترفرف بين العناقيد 

ولا شك ان الطبعة الثانية أصع ؛ لكنى لا أستطيع أن أعود راكضا 
كل الطريق الذى سرته . وبالنسبة لى مادمث حيا . فسوف إأقرئها 
«ترفرف فى كل مكان» وقد يقال لى هذا خطأء؛ ولكنى أصر على اعتباره 
جمالا». ظ 

ثم يضيف الشاعر معلقا «ليس هناك شغر مالم يكن هناك تأمل فى 
اللغة . وفى كل خطوة اعادة خلق لهذه اللغة . وهى ما يتضمن تحطيم الأطر 
الثابتة الغة : وقواعد النحى : وقوائين المقال» . 

لقد حاولنا أن نبين خلال التحليلات السابقة كيف «يحطم» الشعر 
على طريقته «قواتين المقال» وسوف نحاول الآن أن نرى موقفه من «قواعد 
التحزة؛ 

وهنا أيضا يتميز الشعر بأنه «مجاوزة» منتثلمة بالعلاقة إلى معدل 
النثر لكنه يمكن من اليدء ملاحظة محدودية هذه «المجاوزة» » وفى الواقع 
فإن الشعر الفرنسى فى مجمله يبدو محترما للقواعد النحوية » والمخالفات 
تبدى دائما حيية إلى حد مأ » حتى «مالارميه» الذى يبدى أنه كان يبحث 
معتهذا قن «المكارةة النهوية عن الحبدر الركيسى لكقارة السعررة: 
ولنذكر عبارته «اننى تركيبى» ولقد كانت بعض قصائده من خلال خرقها 
لقزاعة التركين تتمدى اللعقولية ووعلى سييل الكال قدت ذقبر شتارل 
بودلير» وهذا اقتباس منها : 

أى ورقة جافة فى المدائن دون مساء 
منذور يمكن أن يبارك مثلها تعيد الجلوس 


دلق 


أمام الرخام بلا جسدوى بودلير 

ان واحدة من الوظائف الرئيسية للنحو هى ان يحدد داخل التتابع 
الامتدادى للرسالة , بأى جزئية تتصل تلك الجزئية » وبالنسبة لهذه الأبيات 
فان الشراح أنفسهم أعترفوا بأنهم غير متأكدين . 

ان هذه الفوضى التركيبية ؛ تبقى مع ذلك استثنائية فى الشعر 
الفرنسى , ان السرياليين أنفسهم , الذين أخذوا الحرية التى نعرفها قى 
مواجهة المنطقية » ظلوا فى الغالب خاضعين لقواعدا لنحو . وهذه عبارات 
من «أندريه بريتون» يقتيسها أحد النحاة دليلا على عمومية مبادئهم )١(‏ . 

هذا اليوم الممطر , يوم كالأيام الأخرى ؛ وأنا وحيد أنظر من خلال 
نافذتى إلى القطيع على حافة هاوية مدت عليها قنطرة من الدموع ألاحظ 
يدى اللتين هما أقنعة فوق وجوه ٠‏ ذئاب تقئع تماما بدانتيلا حواسى . 

هذا النص الذى يبدى أنه يتحدى المنطق لا يؤخذ عليه على الأقل من 
الناحية النحوية شىء ؛ والشعراء الفورنسيون يبدى أنهم فى مجموعهم 
استجابوا لنصيحة هيجى : «اتركوا النحى فى سلام» ولاسيب فى ذلك 
مقهوم . : 

النحو هى الركيزة التى يرتكز عليها المعنى » فبدءا من درجة معينة 
فى المجاوزة بالعلاقة الى قواعد الترتيب والموافقة » تتهاوى العبارة , 
وتختفى القابلية للفهم وجاكويسون يقدم مثالا ممتارا على ذلك مع العبارة 
التى اقتيسناهامن قيل . 

أفكار لا لون لها خضراء تنام هادئة فى غضب 

ولقد كتب معلقا : «إذا فككنا العبارة فسوف نجد ادينا مسندا إليه 
فى صيفة الجمل «أفكار» ينسب له حدث «تنام» وكل من المسند إليه 
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يدف 


والحدث له وصف , فالأفكار «لا لون لها» وخضراء و«النوم الهادئ» فى 
«غضب». 

وأيا كانت عدم معقولية هذه الجملة فإنها تبقى مع ذلك جملة , 
وتحتفظ بوضعها هذا بطبقة أولى من المعنى ؛ لكنها إذا كانت تحترم 
العرف النحوى هنا ٠‏ فإنها فى لمقابل تنتهكه إذا كتب «غضب فى هارئة 
خضراء لها تنام لون لا أفكار » فلن يكون معناها جملة ولكن مجرد تجاور 
كلمات ؛ وكما يقول جاكوبسون فإن «نغم العبارة وحده هو الذى يستطيع 
أن بحول كلمات كلمات حرة إلى مجموع» )١(‏ . 

«كلمات حرة» ان التعبير ينطبق تماما على بعض صيغ الشعر 
المعاصر حيث تبدى الكلمات وكأنئها فقدت مؤشرات ترايطها التركيبى : 
وغياب العقل على نحو خاص ٠.‏ يرفع المفتاح من قبة المبنى اللغوى 
والكلمات تتوالى دون أن نعرف أيها له علاقة بأيها » وحقيقة فإن مجرد 
تجاور كلمتين يمكن أن يوحى بارتباط تركيبى بينهما ؛ وليس من الصعب 
اعادة تشكيل جملة بدءا من المشهد التالى : 

القطة العصفور الأسود تاكل 

لكن إذا كان بالاضافة إلى ذلك ؛ يوجد فى العلاقة المعجمية عدم 
ملاعمة » أى إذا كان الشاعر قد جمع فى وقت واحد إلى المجاوزة المنطقية 
المخالفة النحوية ؛ فإن قابلية الفهم تختفى على الأقل بالنسبة للقارئ 
المتوسط ‏ وهذا هو الشأن مثلا مع هذه الأبيات لرفردى 

التراجع وضجيج الخطو 

يوم حيط 

العينالسوداء 
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يلف 

الرادن 

الاسم البريرى لقادم جديد 

ومثل هذه القصائد يظل الشراح وحدهم هم القادوين على تحعلن 
اعطاء معنى لها , لكن جمهور الشعر ليس الشراح وحدهم » ان هتاك 
نقطة حرجة للمجاوزة » نوع من الحد لقابلية الفهم . متنوع دون شك من 
قار لآخن » لكنة يمكن أن تسل له من التاحدة الأحصافة قمة «المتريسطء 
الذى تتوقف بعده القصيدة عن التأثير كلغة ذات دلالة وريما لأن الشعر 
المعاصر تجاوز هذا الحد طواعية فقد حدث الانقصال بيثه ويين جمهوره , 
وهى انفصال يشكو منه شعراء الشباب اليوم . 

ومع ذلك فإنه داخل العينات التى جمعناها » تظل المجاوزة النحوية 
باسبككناء تعكن: قصها ثن سالارمية قد معهان:: لية: النقطة الخرحة: 
والمخالفة النحوية تظل محدودة ؛ لكنه ينيفى الاشارة كذلك إلى أن 
استخلاص نحو للشعر هو بالتاكيد مهمة تفرض , وليس فى نيتنا هنا 
الشروع فى ذلك , نحن نريد فقط طرح فسرض عام يكون صالما لكل 
مستويات اللغة , وللتاكد من أن هذا الفرض تمتد فعاليته إلى المستوى 
النحوى يكفى أن نطيقه على نمط واحد من أنماط المجاوزة : وقد اخترنا 
«القلب»وهى صورة تتصل بقاعدة ترتيب الكلمات » ولهذه الصورة مزية هى 
ان كل الشعراء مارسوها بدرجة من التردد تسمح لها بالوقوع فى دائرة 
العمل الاحصائى . 

نحن نعلم انه فى الفرنسية على خلاف اللغات الاعرابية 
كاللاتينية تتحدد العلاقة بين الأجزاء من خلال الموقع لا من خلال 
حركة آخر الكلمة , وترتيب الكلمات يخضع فى الفرنسية لقاعدة سماها 
«بايى» «المشهد المتطور» وهو يضع اداة التعريف قبل المعرف , والفاعل 
قبل القعل والفعل قبل مكملاته ... إلخ وكل خروج على هذه القاعدة 
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يسمى «قلبا» ونحن نقترح دراسته بالعلاقة إلى نموذجنا المفضل أى 
الصقة . 

والآلوان) فتحن نقول دائما «الانتخابات البلدية» وليس «البلدية الانتخايات» 
و«الكلب الأسود »وليس «الأسود الكلب» . 


#ادامسفات فاك فادة قزل الزجعوت وف عتنقاك قله وين 
حفدونا امكل جعيل كيو طولب الخ فقدن تقول مجميلة ماق دوك 
ل ال ة سل 

اميك اناف قل الومدرف ا وقوه م انحتقالنا 
بنفس القيمة مثل : «حادثة مروعة» أو «مروعة حادئة» . 

- صفات تختلف قيمتها حسب موقعها ٠‏ مثل «طفل قذر» و 
«قذر طفل» * ومع ذلك فإذا أريد ملاحظة الأشياء فى عمومها ؛ فإنه 
يمكن القول بأنه ياستثناء عدد صغير محدد من الصفات تأتى دائا 
متقدمة ؛ فإن الفرنسية تميل إلى تأخير الصفة إذا تم الرجوع ؛ كما 
ينيغى فى تصورنا ‏ إلى التثر اللمى ٠‏ باعتباره معدلا للغة . ولكى تقنع 
بهذا فيكفى الرجوع للاحصاء الذى يقول انه باستثناء الابداع تأتى 
الصفة دائما متآخرة ؛ ويلاحظ ان «القلب» فى الصفة لا يتجاوز فى اللغة 
العلمية "/ (أنظر الجدول رقم )٠١‏ ويحق لنا فى هذا ان نست: 


(+) تقديم الموصوف فى هذا المثل فى الفرنسية يعطي معنى القذارة الجسدية , لكن تأخيره يعطى 
معنى القذارة المعنوية والخلقية . 
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ان الصقة فى الفرنسية موضعها العادى هو التأخير يعد الاسم وان 
يها عليه فق مجارزة ا خا حية اعاري: ؛ 


جدول رقم )٠١(‏ 
الصفة المقلوية 

المؤلف عدد مجموع متوسط 
يرتلى 0 

بأساير ْ 1 ب 
نان ١‏ 

كورنى 1 

رأسين 54 1 "ار هر 
مولبير م 

لامارتين 3 

فيوق 0 ٠.‏ 2/1 
فينى ب 

١ رافق‎ 

فرلين 0 1 ا 
مالارميه فى 


وعلى هذا فإننا إذا استدرنا الآن نحى اللغة الشعرية , تبين لنا 
بطريقة قاطعة أن درجة «تردد القلب» أكثر .وإذن فهذه الصورة هى ملمح 
خاص للشعر ؛ وفى المستوى النحوى كما فى المستويات الأخرى يتشكل 
الشعر باعتباره مجاوزة منتظمة بالقياس إلى اللغة العادية , 


ومع ذلك فهذا الجدول يتميز يشىء خاص » فتردد المجاوزة ينخفض 
من الكلاسيكيين الى المحدثين , بينما كنا قد لاحظنا دائما حتى الآن انه 


هه موهة | 


كان يرتفع فهل يوجد نقص فى فرضنا حول تطؤى الشعر ؟ . 


للف 


وأكى تفهم هذه التتائج يجب أن نضع فى الاعتبار عاملين : الأول ذو 
طابع تاريخى » فان تقديم الصفة كان أكثر استخداما فى القرن السابع عشر 
مما هو عليه فى العصر الحديث وكما يقول | . بلتكنيرج : 628طمععلد:81 .لم 
«إذا كانت الحرية الموجود فى اللغة الفرنسية لموضع الصفة ليست حرية 
حقيقية إلا من خلال مقياس محدد فقد كانت فى يعض مراحل تطور 
الفرنسية أكير مما هى عليه اليوم ٠‏ لأنه فى تلك المراحل كانت هناك حرية 
أكثر فى أن تقول : طاقية بيضاء » أو «بيضاء طاقية ؟» )١(‏ » 


والعامل الثانى أكثر أهمية قهى يظهر لنا العلاقة الوثيقة بين التركيب 
وعلم اللغتى فالاتحاة الى تتخين السفة اكوا ةطيع فى الفرنة ها 
كنا الك يقوى أو ينيف قيقا للم الضسفة ##ويكول بلتكنيوع :دغلا 
ازدان اقكرات شع الصيقة م السرنة ارالستوه: الكدن ال المتقر 
(الكيقية , العدد , الدرجة) كان تقديم الصفة أكثر طبيعية ؛ ولكما ابتعد 
مينى القيفةاعن هذا السو ركان التقديم أكفن امنتشائة #ركاتت 
المغاطرة الأسلوبية أكبر» 0) وهكذا فان يكون هناك خروج حقيقى على 
المعدل إلا إذا جرى التقديم فى صفة ليست كيفية ولا كمية وما عدا ذلك 
فلن يكون القلب إلا مجاوزة ضعيفة , ومن المهم إذن أن نعرض على 
الاحصاء هذا النوع من الصفات التى سنسميها «الصفات غير المقدرة» * 
(كما أوكيفا) . | 

وسعننا فح النزم هوف الكو للبت على كامية تيوت والنكاتة 
هنا ذات مغزى » فلا توجد صفة مقدمة عند مؤّلفينا الثلاثة » وحالات القلب 
المعدودة تنتمى إلى النمط المقدر . ظ 


.40 ,7 ,220060 كتقجعةق] اة قأمم ععل ععلروئنآ (1) 
.0 .صم .1010 (2) 


ينف 
وغلى لعكس فقلب الصفة فى الشعر مع الصفات غير المقدرة تشيع 
عند كل الشعراء وخاصة - وتاك ملاحظة رئيسية بالنسبة لنا - يتزايد 
بوضوح من الكلاسيكيين إلى المحدثين (انظر الجدول رقم )١١‏ . 
جدول رقم  )١١(‏ 
القلب قى الصفات غير المقدرة 
المؤلف . العدد المجموعج المتوسط 


برتلو صفر ٠ش‏ 
باستيير ‏ صقر صقر صفر/ 
ك . بونار صقر 

كوررنى1 

راأسين 4 14 ا/ 
موليير 8 

١59  تنيترامال‎ 

هيجق 18 الك 1/ 
فينى 0 ١١‏ 

فيرلين 16 اه /اا/ 
مالارميه حل 


وهذا اا ا ان لم نضع فى 
الاعتبار إلا علاقة الصفات غير المقدرة بالصفات المقلوبة فقط ؛ ففى هذه 
الحالة يزيد الملتوسط من /١١,0‏ عند الكلاسيكيين إلى 4,؟5/: عند 


الرومانتيكيين أى انه يزداد ينسبة بكاد تبلغ ١‏ إلى وهنا نجد قانوننا 
العادى للتطور . 


514 
الأحوال يقدمون الصفات غير المقدرة » مثلا 
تقؤلة بنامة معاز :اقل (كورنن) 
وعلى العكس عند المحدثين فإن أكثر من نصف حالات القلب تمس 
الضفات غير المقدرة ٠‏ أى الجزئيات التى لا يقليها النثر ايدا ٠‏ مثلا : 
ممر متحرف ؛ فوطة حمراء (هيجى) 
زجاج شقاف » زهرة غرببة (مالارميه) 
على انه فى الحقيقة لم نلاحظ درجة التطور العادية بين 
الزودتاسكيية والرمؤيية والفرق فى االقوبغط ليس3 مفو نين النات + 
الاخضبائية التحائع ججعاذلة »وقد سدق هن قف ل أن لاحظنا نفس الشى: 
وينبغى فى الواقع أن يوضع فى الاعتبار ذلك التلاقى بين ترتيب الكلمات 
فى وقت واحد - أن يرتب اللكلمات وفق ما يريد ٠.‏ 
« اخ #0 
ان تقديم الصفة ليس إلا مثالا للمجاوزة النحوية وهى مجاوزة ذات 
طايع خاص إلى حد ما حيث أن بعض الصفات فى الواقع تأتى دائما 
مقدمة ٠‏ فتقديم الصفات الأخرى وان لم تكن فى العادة مما يقدم ؛ لا يبدى 
راح أن جيحة الصف على ها الحد يقال يقوراتسس التركين قن الترتدية ومن سسا كن 
تختلف عن خصائص اللفة العربية ولهذا أثرنا أن نكتب الأمثة مع تأخير الصفات على أن 


يتصوور القارئ نطقبا مع تقديم الصفة فمن خلال هذا النطق تتحقق فى الفرنسية الظاهرة 
التى يشير اليها المؤلف . 


امن 


لنا شديد الغرابة » وقد يكون من المهم دراسة صور نحوية أخرى ورؤية ما 
إذا كانت قد مرت بتطور تاريخى ممائل لما رأيناه فى الصفة , وفيما 
يتصل بنا فإننا سنكتفى ياظهار وجود المجاوزة المتزايد على المستوى 
5 

وتدعم من خلال ذلك فكرة التحليل التى أجريناها على المستويين 
الآخرين ثم يعد التأكد من وجود المجانسة فى العناصر المجانسة فى 
التذاهو وتفري هنا ذا كان التشائه سسكتن هن وذهة الفطى البكاقية: ركيا 
سنرى فإن الهيكل البنائى هو نفس الهيكل , فالصورة النحوية كالصور 
الصوتية أو المعجمية تَبّرر (فى لغة الشعر) تدافعا فى عناصر التركيب 
البنائى التى يجمعها النشر . 

ها هى الصفة ؟ 

ان كتب النحو المدرسية تعرفها بصفة عامة بأتها كلمة تحدد حالة أو 
خاصة فى مقايلة الاسم الذى يحدد ذاتا أى شيئا , لكننا هنا مع تعريف 
معنوى ؛ ولكن من وجهة النظر النحوية الخالصة نتميز الصفة عن الاسم 
من خلال عاملين رئيسيين : 

١‏ - الاسم قائد والصفة مقودة أو تابعة أى أنها تأخذ خصائصها 
النوعية والعددية لا من ذاتها ولكن من الاسم الذى نتعلق به . 

» يقبل الاسم دخول أدوات التعريق عليه وأشهرها «أل»‎ - ١ 
هذا العامل الأخير هام لأنه كما تعرف (فى الفرنس ية) يكفى أن‎ 
, تدخل على الصفة حى تتحول إلى «اسمم» مثل «الأزرق» و«الأبيض»‎ 
وان غيابها يكفي لتحويل الصفة الى اسم مثل «ممك ع:مم عمد‎ 
فستان ليمونى ؛ وهذا المشال له أهمية خاصة ء فهنا اسمان وأحدهما‎ 
هذا العامل الثاني لا تشارك فيه اللغة العربية اللغة الفرنسية حيث تقبل الصفة فى العربية‎ )«( 

أيضا أداة التعريف إذا كان الموصوف معرفا . 


رق 


له قيمة وصفية ... أيهما ؟ ذلك الذى يأتى متأخرا أى «ليمونى» وعلى العكس 
فإن الأول فستان الذى وقع مباشرة بعد اداة التعريف (فى الفرنسية) 
احتفظ بخاصته الاسمية . وهنا يبدو الدور الهام الذى تلعبه الموقعية »+ 
وبالتأكيد فإن التغيير الذى« يلحق بطبيعة كلمة «ليمون» هنا ليس إلا تغييرا 
جِرْئيا . فهى لم تشكل تذكيرا أو أفرادا وجمعا كما تشكل الصفة العادية 
لكى توافق الموصوف وتحقق بذلك معنى التبعية . واذن فإن العاملين 
النحويين اللذين يتم من خلالهما التعرف على الموصوف وهما التبعية 
والتأخيريدخلان هنا فى تعارض والنتيجة أننا نجد معنا صفة «جزئية» 
للاسم , 
ويمكن فى حالات أخرى أن نجد اسما «جزئيا» للصفة فى مثل 15 
؟اناءلاعطآ0 010205 «الشقراء الشعرات» + . 
ومعنا هنا وهناك مصطلحات منهجية فقدت بشكل جرئى شخصيتها 

النحوية وفى نفس اللحظة فإن الفرق بين الجزيئات المتكاملة فى العبارة : 
الاسم من ناحية والصفة من ناحية أخرى يتضال » ونجد أنفسنا تجاه 
حالة من اللافرق بين الأجزاء التى تشكل العبارة : ويقابلنا هنا الخطوات 
التى تقع فى مستويات التحليل الأخرى ؛ فهناك انعدام الفرق بين الأجزاء 
المكونة للرسالة ؛ وهناك اضعاف البناء الذى يحرص اللمقال العادى على أن 
يؤكده بقوة من خلال تلاحم عنصرين أو أكثر . واذن فتدافع العناصر 
المترايطة عادة ؛ يبدى أنه يشكل فى النهاية الوسيلة اللقوية العامة لالشعر 
قى كل مستوياته . 
(+) يمكن فى العربية الاستشهاد على قضية الموقعية والصفة مثلا يقوم الشاعر صالع جودت 

«العيون الخضر والشعر الذهبء . فالذهب ليست صفة (من حيث القواعد النحوية التى تشترط 

فى الصفة أن تكون مشتقة على حين أن كلمة ذهب جامدة ولكن وقوعها متأخرة بعد الاسم هي 


الذى يعطيها هذا التفسير . (المترجم) 
(+) الصقة هنا واجبة التقديم فى الفرنسية . ش 


خف 


وإذا قارنا صورة تقديم الصفة بالصور الأخرى ؛ فإننا سنجد 
صورة الصفة ذات عائد ضئيل ؛ فموقع الصفة فى الفرنسية ليس دائٌما 
موحدا بالنسبة لكل الصفات وعندما نجد صفة متقدمة على الاسم نحس 
بموقعية غير عادية بالقياس إلى جزيئات العبارة الأخرى » ويضاف إلى 
هذا أن وجوب تأخير الصفة فى معظم الحالات ليس قاهدة إلا فى 
الفرنسية الحديثة : وقراء الشعر هم عادة يتغنون بالأدب الكلاسيكى ومن 
ثم فهم متعودون على قراءة الصفة مقدمة ؛ والتقديم يبدو غير طبيعى 
بوضوح فى اللغة المتكلمة وسوف تكون مفاجأتنا شديدة إذا سمعنا فى 
أحد المطاعم من يطلب «كأسا من أحمر نبيذ» لكن الموقف يتغير إذا اتصل 
بالأدب فالمعدل لم يعد معدل اللغة التى تعودنا أن نسمعها . ولكن تلك 
التى تعودنا ان نقرأها » وقضية «المجاوزة» قضية معقدة ومتغيرة ولا يمكن 
معالجتها إلا بكثير من الحذر ولهذا فقد تحملنا دائما مشقة أن نقيم المعدل 
على أساس قاعدة «وضعية» عندما نطلب من اللغة التى يكتبها العلماء أن 
تمدنا بالمرجع . 

لكى يتيح تقديم الصفة أقصى فاعليته فينبغى أن نعطيه تلك 
الأهمية التى أعطاها البلاغيون لما سموه التقديم والتأخير وإذا قارنامثلا 

(أ) تحت قنطرة ميرابو يجرى السين 

مع ترتيب كلماته العادى (فى الفرنسية) فاعل » فعل , مكمل . 

(ب) السين يجرى تحت قنطرة ميرابو 

نستطيع إذن نقيس فعالية التقديم , فبالتاكيد نحن غيرنا البحر 
والقافية لكن أحدا لا يستطيع أن ينكر أن التقدم يلعب دورا رئيسيا فى 
جوهر هذا البيت الذى يعد من أشهر أبيات الشعر الفرنسى . 


نمف 


ونود فى هذا الصدد أن نؤكد على الأهمية الشكلية للصورة : ويمكن 
من هذه الحالة أن نلاحظ أن الصيقتين اللتين قدمتا للبيت لا تحملان نفس 
المعنى بالضبط » إذا كنا نريد بالمعنى سلسلة الأحاديث النفسية التى 
تثيرها الرسالة اللغوية » فالصيغة الأول تقدم لنا القنطرة قبل النهر » وفى 
الصيغة الثانية النهر قبل القنطرة ٠‏ لكننا يمكن أن نتساط لماذا كان 
الترتيب ... قنطرة - نهر ؛ أكثر شاعرية فى ذاته من الترتيب العكسى » 
على هذا التساؤل يجيب الأسلوييون من خلال اثارة الحقيقة النفسية 
للترتيب المعكوس ٠‏ فالقاب يقدم لنا المحتوى الذهنى بالترتيب الذى ورد 
به ؛ والبلاغيون عرفوا مبحث «التقديم والتأخير» باعتباره الصيغة الخاصة 
بالعاطفة , 

ولكى نقنع بأن هذا التفسير ليس جيدا » يكفى ان نلاحظ أن 
«الخاصة الأسلوبية» تختفى حين نلجأ إلى ترتيب عادى ٠‏ أيا كان نوع ذلك 
الترتيب » ففى الانجليزية مثلا » تقديم الصفة شىء عادى ومن هنا فإنه لا 
تترتب عليه اية خصائص أسلوبية » وحتى فى الفرنسية فليست هناك 
خصائص أسلويية تتعلق بتقديم الصفات التى تقدم عادة ؛ فعندما نقول : 
5 6 1ناء[ نا شاب رجل لا تكرتب على ذلك خاصة أسلويية : واذن 
فليست موقعية الصفة فى ذاتها هى المسئولة عن الخاصة الاسلويية 
المنتجة » ولكن كونها «غير عادية» فعندما تكون الصفة فى الأحوال العادية 
تأتى بعد» الاسم ء فمن الممكن استنتاج خصائص أسلويية لها اذا اتت 
«قبل» الاسم . وهذا للسبب الذى قلناه من أن الموضع الأول فى الفرنسية 
يأتى عادة للاسم » وكل جزئية تحتل ذلك الموقع تصطبغ بطريقة اوتوماتيكية 
فى الوعى بقيمة اسمية , والموقعية من هذه الناحية درجة من درجات الوضوح 
فى العبارة . والقلب اذن هنا يؤثر بتفس الطريقة التى يؤثر يها التجانس أى 
القافية » وينخذ نفس الاتجاه أى الغاء الفوارق بين الوحدات التى تشكل 
العبارة » وهكذا فإن صورا بينها هذا القدر من الخلاف فى طبيعة مادتها , 


القن 


أى فى طبيعة العناصر التى تطرحها » تكشف عن تطابق بنائى » حيث 
تجد أن العتاضسى فى كل جالة كسمل تفسن النفظ من العلاقات:: 

وبصفة أعم من هذا » فإن مجمل الصور الشعرية أيا كان المستؤى 
التحليلى الذى تنتمى إليه يكشف عن بناء متجانس ء وفى كل الحالات 
وجدنا فى الحقيقة ؛ نفس اللون من التدافع بين العناصر البنائية » وهى 
تقود إلى نفس الهدف : هدم الرسالة , وكل الوسائل التى يستخدمها 
الشاعر تظهر نفس الطبيعة السلبية » نفس وظيفة إضفاء عدم الوضوح 
على المقال . 

لكنه فى كل هذه المستويات ,» ليست هذه السلبية إلا مؤقتة فهى تبنى 
ايعابة قابلة كنوت تحاول فررنيابة النظيل أن تقد طروكتيا : 

الصقة المقدمة غير العادية » تصطبغ من هذا المنطلق بصفة نوعية , 
فالصفة وظيفتها التمييز وهى حين توضع قبل الاسم تفقد هذه الوظيفة , 
فهى لم تعد تحدد نوعا داخل جنس ؛ لكنها تحدد الجنس ذاته ؛ وكما 
يقول «ب . جيرىه الصفة فى موضهها لعادى لها قيمة تخصيص وتحديد 
ذات معينة , لكنها حين تقدم تكون وظيفتها نوعية تحديدية لطبقة لغوية 
معينة )١(‏ وقد أعطى المؤلف هذا المثال : عندما نقول «رجل كبير» <نا 
4 12011126 فمعناها فرد كبير ؛ لكن «كبير رجل» 01:0206! لضقع دنا 
هو فرد يحمل قدرا كبيرا من الانسانية . 

ومع ذلك فالمؤلف لم يشر إلى هذه المقيقة التى هى رئيسية 
بالنسبة لنا فإن ثعطى للصفة هذه القيمة الجنسية ندخلها فى تعارض مع 
معناها ‏ فإذا كانت «شقراء شعرات» تصف «شقراء» الجنس وليس النوع 


أع مم دل عتقألوزة (1) 
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تاذن يقنقى القئليع نان كل شوو اعقو وهذا يتمارك مع ما تعره » 
فالشعر الأشقر نوع من الشعر » فهناك اذن تعارض بين القيمتين النوعية 
والجنسية اللتين تحملها الصفة فى وقت واحد ٠‏ 

هذا التعارهن سكن أن حمل إذا عدوت العدفة سعاها #مطركقة 
سيوك يحاول النات التالى قن النزاسة القاء لكبو هلنها و وسوق تر 
عندئذ ان هذا التغيير فى المعنى الذى يقلل من المجاوزة يشكل فى الوقت 
ذاته الهدف النهائى الذى تبحث عنه هذه المجاوزة ذاتها . ان كل الصور 
على كل اللاستويات تكمل وتختهى من خاول الاسجحارة والقلب » أذعدء 
الملاعمة أو القافية ليست إلا خطوة زمنية أولى من عملية ميكانيكية تشكل 
الاستعارة خطوتها الثانية : ولقد كنا نبحث خلال هذه التحليل عن الخطوة 
الأولي فقط ‏ ولهذا فإن اللغة الشعرية لم تبد لنا إلا من الزاوية السلبية , 
لكن هذه السلبية ليست إلا الالتفاف الضرورى الذى يبلغ الشعر من خلاله 
معناه الخاص . 

ملاحظة قيل الختام ٠‏ لقد الجأتنا ضرورة التحليل على امتداد هذه 
الدراسة :إلى دزاسة كل لون هن ألوان الصورة على جدة »ومن خلدل 
سماته الخاصة , يقى ان ألوان الصور المختلفة يمكن أن تؤدى وظائفها 
فى نفس التقطة من المقال وان تجمع مجهوداتها . وهذا مثل لتجمع ثلاث 
صور فى ثلاث كلمات : ففى جملة «كتاقئة2 5نة: دنا «عطر طازج» . 

. القلب (من خلال تقديم الصفة ظازج وحقها التأخير)‎ - ١ 

"' -- عدم ملاءمة «من تمط تبادل الحواس» . 

ات تبان (تكنايه 1 أصتوات من :4).: 

انه من خلال لعبة التشابه والتباعد للصور يتغير وجه اللفة , 
والتحليل الآدبى للقصيدة لا يستطيع إلا أن يلقى الضوء على ميكانيكية 
هذا التغيير . 


الباب السابع 
الوظيفة الشعرية 


الغرض الذى حاولنا أن نحدد ملامحه فى خلال هذه الدراسة يمكن 
7 د ( فى ث3 تين . 


١‏ - الفرق بين الشعر والنثر فرق ذى طبيعة لغوية أى شكلية ‏ وهى 
فرق لا يوجد فى جوهر الرنين الصوتى ولا فى الجوهر الفكرى ؛ ولكن فى 
نمط العلاقات الخاص الذى توجده القصيدة بين الدال والمدلول من جهة 
زبة المألولاك شه البح من حبة اخرن 


وكل وسسيلة من وسائله 6 أو كل «صورة» تشكل خاصة من خواص اللفة 
الشعرية , لها طريقة مخلفة تبعا للمستوى فى انتهاك قانون اللغة العادية . 


لقد حاولنا ان نعرض النقطة الثانية على معايير احصائية من خلال 
المقارئة الاحصائية بين الشعر والنثر من ناحية ؛ وبين الشعر ونفسه خلال 
ثلاثة عصور من تاريخه . وهذا النمط من الاستدلال لا يعدم أن يثير 
اعتراضين ‏ يمكن تلخيصهما فى صيفة واحدة هى أن تردد المجاوزة فى 
قصيدة لا يدل على أنه يشكل الشروط التى تعد فى وقت واحد ضصرورية 
وكافية للحدث الشعرى ؛ فلكى ندل على انه ضرورى ينيفى أن نيين انه لا 
يتم الشعر بدون «مجاوزة» ولكى ندل على انه كاف ينبغى أن نبين أنه لا 
توجد مجاوزة بدون شعر , 


معان الامكواكن الأول للس من المكن بالجسية لذا أن تر يظريقة 


ع - 


لحف 
مرضية إلى الغاية » ويجب لكى يكون معنا هذا الرد أن نكون قد انتهينا 
من دراسة كل جوانب فن الشعر » ونحن يعيدون عن هذا » فنحن لم ندرس 
إلا عينة صغيرة من «الصور» وهى دون شك أكثر ألوان الصور نمطية 
وشيوعا ولكنها لا تمثل إلا قسما ممكنا من أقسام الصور. ومن الممكن 
تماما لأى أحد أن ينتج نصوصا لا توجد فيها أى من الصور التى 
درسناها . نصوصا دون بحر أى قافية أى عدم ملاءمة أو زيادة أى قلب 
ويكون مع ذلك نصا شعريا أصيلا » لكن مثل هذه الحجة لن تكون يدورها 
مقنعة إلا إذا كنا قد استنقدنا ترسانة الوسائل البلاغية التى يمتلكها 
الشعر ؛ ولنذكر هنا ان البلاغة القديمة تضم أكثر من مائتى صورة مختلفة 
دون ان تدعى مع ذلك انها تستوعب كل وسائل التحليل : ولقد اكتشفنا 
نحن انفسنا , من خلال التحليل المزدوج صورا لم تعالجها البلاغة القديمة 
٠والتسليم‏ بأن مجرد اسم علم يمكن أن يخفى صورة ينبفى أن يجعلنا 
تحترس من الحكم على نصوص تبدى فى الظاهر يريئة . 

والواقع أن تحليلنا » استجابة لدوافع عملية بحتة » ظل محصورا 
فى أقصر أجزاء المقال » وهى أجزاء مزدوجة فى معظم الأحوال » وهكذا 
فإن الجملة الجزئية تدخل فى العبارة , وتلك بدورها تدخل قى المقال » 
وهناك وحدات كثيرة تتركز داخل قوانين تنظيم الكلام وهى معقدة ولم 
يكشف عنها بعد كاملا ولن نستطيع أن ندرك كل زوايا الشاعرية , إلا 
إذا عرفنا القانون الكلى الذى يتحكم فى الاتصال الكلامى ؛ ؛ وفى انعدام 
هذا القانون نظل بريئين أمام هذا الاعتراض مدعين ان نصا شعريا لا 
يبدو من الناحية اللفوية مماثلا للنثر إلا نتيجة لانعدام تحليل لفوى كاف , 
وكما يقول «فاليرى» لا يوجد معنى ولا توجد فكرة دون أن تكون معرضا 
لصورة يمكن أن تلحظ» ., 


يفف 


ولنضف إلى هذا ائنا استطعنا فى بعض المرات أن نعتمد على 
الدليل المضاد مظهرين أنه يكفى فى بعض الحالات ان نعيد إلى الكلام 
ترتيبه العادى لكى بيبطل ما فيه من شعر » على سبيل المثال عند الحديث 
عن بيت فرجيل (لقد رحلوا مظلمين فى الليالى الوحيدة) ولقد اعتمدنا هنا 
على تذوقنا الجمالى الفردى ؛ والمترجمون الذين حولوا البيت على الرغم 
من الأصل إلى (لقد رحلوا وحيدين فى الليالى المظلمة) فضلوا أن يضعوا 
الصفة فى مكانها العادى , هؤلاء المترجمون لهم بالتاكيد مذاق للشعر 
يختلف عن مذاقنا . 

بقى الاعتراض الثانى ونحن لن نحاول أن نرده يل اننا على العكس 
سنتبناه , فنحن نعتقد بكل تأكيد انه لا يكفى انتهاك القانون اللغوى لكى 
تكتب قصيدة ء ان الأسلوب انتهاك ولكن ليس كل انتهاك أسلويا »وخطأ 
السرياليين انهم كانوا فى بعض الأحيان يعتقدون هذا . يقول يريتون 
اقوى الصور بالنسبة لى هى تلك التى تقدم أكبر قدر من العشوائية » وأنا 
لا أخقى هذا وهو اتجاه يعتمد على الكتابة العفوية باعتيارها منهجا 
للكتاية الأديية , 

ولقد وجد السرياليون كما هو معروف نصيبيا من الفشل فى تحقيق 
ذلك ؛ وهى نصيب كان يمكن أن يكون أكثر خطرا لو أن العفوية لم تخضع 
خلسة للمراقبة . 

وكذلك «لعبة» الجثة الشهية التى توكل بحق إلى المصادفة مهمة 
انتهاك القانون والاطاحة به ؛ ولكن لأن اللعبة تعتمد على هذا فإنها 
تنتج من اللامعقول أكثر مما تنتج من الشعر ء فعبارة مثل«ان محار 
الستقال يكل العيش ذا الألوان الثلاثة» ليست شعرية إلا إذا قررنا منذ 
البذء الخلط بين الشعر واللامعقول ؛ ؤلكن بين الحالتين يوجد فرق أشرنا 


لكف 
إليه نحن من قبل ؛ فالعبارة الشعرية والعيارة اللامعقولية يقدمان معا نقس 
اللون من عدم الملاعمة لكن عدم الملاءعمة فى العبارة الأولى قابل للتخفيض , 
وغير قابل لها فى العبارة الثانية » وإذن فالتشابه بينهما من الناحية 
البناتية ليس إلا من الزاوية السلبية مع انهما ينتهكان معا قانون العرف 
اللغوى ؛ لكن هذا الاتتهاك ليس إلا الخطوة الأولى من ميكانيكية كلية , 
تفتقر العبارة اللامعقولة إلى خطوتها الثانية : والفرق يكمن بالتحديد هنا 
وهى فرق كبير , فالمجاوزة بالنسبة للشعر ليست إلا خطأ مقصود! للوصول 
عن طريقة إلى التصحيع الخاص بالشعر . 

ان ميكانيكية التصنيع الشعرى يمكن أن تتجزأ إلى مرحلتين : 

. موقف المجاوزة‎ - ١ 

- تخفيض المجاوزة . 

والمرحلة الأولى فقط هى المرحلة السلبية » وإذا كنا قد قصرنا 
تحليلنا على هذه المرحلة فلأنها مع كونها ضررية لفهم المرحلة الثانية قد 
أهملها المتخصصون ؛ لكنها من الناحية الوظيفية ليست إلا طريقا تشكل 
المرحلة الثانية نهايته , والشعر أيا كان مأ يقوله «يى» ليس مشمولا بروح 
النفى فإنه لا يهدم إلا لكى يبئى : وحاصل مجمل العملية إذن ليس هباء , 
ولكنه يغل نتاجا محدد! ,ولا منطقية القصيدة شىء أساسى لكنها ليست 
مجائية ٠‏ اناكمتها الذق لابد أن تذقكة هو أن تولد.قظاما او مقطفا احن: 
من خلال ومن داخل الصورة يتم فى وقت واحد ضياع المعنى والعثور عليه 
»لكن ال معنى لا يخرج من هذه العملية كما كان ٠‏ انه يتعرض خلالها 
لتحورات تحدئنا من قبل عن طبيعتها . 

ينبغى أولا تحديد معنى كلمة «المعنى» ومشككلة «معنى المعني» هى 
من أكثر المشاكل مناقشة بين اللغويين المعاصرين » ونحن لا نريد 
أن نخاطر بالضياغ فيها ؛ ومع ذلك فلكى نفهم الخطوات التالية لايد أن 


خف 


نحدد احدى التقاط : كلمة «المعنى» تشير بصفة عامة إلى ما يرسلنا 
إليه الدال ٠‏ لكنذا هنا يمكن أن نحدد مع «اوجدن» 08360 و«ريتشارد» )١(‏ 
5ن 11 عنصرين مختلفين : 

. -الموضوع الحقيقى معتبرا قى ذاته‎ ١ 

؟ - العملية الذهنية التى من خلالها يفهم الموضوع . 

ومعظم اللغويين يحتفظ بكلمة المعنى للعنصر الثانى ؛ ونحن مع هذا 
كف | ببالارل يتيس | نديرفت من الامدكان:: فريعوده :فتن الرافع فو 
وحده الذى يجعل ممكنا فهم هذه الحقيقة : من التثر الى الشعر يظل 
المعنى فى وقت وأحد متطابقا ومختلفا . 

هما متطابقآن فى من دكوك الارضوو«هذا التجل الذمينة إذا 
أخذنا فى الاعتبار العنصر الأول حيث يحملان نفس الاتجاه ويرسلان الى 
نفس الموضوع وهو الكرة الأرضية ذاتها » وهما مختفان (إذا أخذنا فى 
الاعتبار العنصر الثانى) فالنمطان التعبيريان يرسلان إلى نفس 
الموضوع ؛ لكنهما يسلكان طريقين مختلفين لالتقاطه » وسيلتين متميزتين 
(للوعى به) ٠‏ فإذا كنا اذن نعنى بكلمة المعنى ؛ الموضوع ؛ فإن «كوكب 
الأرضء و «هذا المنجل الذهبي» يكون لهما نفس المعنى . لكننا إذا كتنا 
نريد به الطريقة الذاتية لفهم الموضوع فإن التعبيرين سيكون لهما معنيان 
مختلفان : يمكن أن نسميها «المعتى التثرى» و«ا معنى الشعريء . 

بقى أن نوضح طبيعة هذه التفرقة ؛ لكتنا نرى أن المشككة تتجاوز 
بكثير الإطار الضضيق للدراسات اللغوية ؛ فلم يعد الأمر يتطق بالرسالة 
ذاتها باعتبارهانظاما من الرموز ولكن بالحقيقة الذاتية التى تتولد لدى 
المتلقى ٠ولم‏ تعد المشكلة مشكلة البناءولكن مشكلة وظيفة اللغة ؛ وهى 


لله 1949 ,مع وما .؟!لتممعجم غ0 وستممعاة 


مشكلة أقرب إلى حلم النفس اللقوى منها إتى علم اللقة بمعناء الخاص وهو 
ما نريده أن تستند دراستنا إليه وإذا كنا إذن نمس هنا المشكلة الأساسية 
فإننا نفعل لكى لا نتتوقف عند مرحلة سلبية من عملية تضم مرحلة 
ايجابية , ليست المرحلة السلبية الأولى إلا أداتها » ونحن نأمل أن 
نخصص لهذه المرحلة الثانية بحثا مستقلا فى المستقبل ١‏ ولكننا فقط تنريد 
هنا ان نتأكد من وجودها . 

يتفق معظم اللفويين كما هو معروف على ان يعترفوا للغة بتعددية 
الوظائف وهم بلا شك يختلفون فى عدد وقيمة هذه الوظائف المختلفة : 
لكنهم يتفقون جميها على الأقل على وظيفتين تتقابلان مع القسمين 
الكبيرين النفسيين للحياة حسب التقسيم الكلاسيكى : الحياة العقلية 
والحياة العاطفية (') »الأول هو الوظيفة العادية للغة المكتوبة . وهى الوظيفة 
التى تختلف تسميتها باختلاف المؤلفين : «ذهنية» أو«ادراكية» أو 
تتقريكة ‏ زؤر | دنلاة الاسنماء االخطفة من لهل أن حلفم محتوه معتويا 
واحدا ودون شك فإن المفردات هنا توحى بانطبا ع مختلس فليس من 
السهل أن نقول ما هى الفكرة , أى ما هو التصورء أو التقديم , لكن يمكننا 
على الأقل أن تدرفها :هذاه كلما يبسكا هنا دن مقابلة الرطييقة 
الأخرى المسسناء «العاطقية:والتى كران بها تاكين فعال يدون الفكرة: 
فالفكرة فى الواقع محايدة فهى تعطى معلومة لكنها لا تلمس , 

واكى كفني هتين التمطين من المحقى سوف تسسخرء الصطلعين 
البسيطين«الاشارة» و«الايحاء» . والمصطلحان بالتأكيد لهما مرجع 
واحد ولكنهما يتعارضان فقط على المستوى النفسى ‏ فالاشارة تميز 
رد الفعل الادراكى والايحاء يميز رد الفعل العاطفى اللذين يشيرهما 
تعبيران مختلفان عن موضوع واحد » ووظيفة النثر ادراكية ووظيفة 


. تميز اليلاغة القديمة بين وظيفتين رئيسيتين هما «الاعلام» و «تحريك الشعور»‎ )١( 


قف 


الشعر إيحائية (') , والنظرية الايخائية للغفة الشعر ليست جديدة ؛ وفى 
الحقيقة فإننا نجدها اليوم فى كل مكان , فقد تحدث عنها من قبل فاليرى 
: «هناك مظهران للتعبير اللفوى , نقل حقيقة » وتوليد عاطقة » والشعر فو 
حل وسط أو نسبة معينة بين هاتين الوظيفتين )» , 
ريتشارد كان أكثر تحديدا » فقد أعلن فى «مبادئ النقد الأدبى» 
الشعر هو الشكل الأسمى للغة العاطفية و«كارناب م3مة©» أعلن يدوره 
فى «فلسفة ومنطق التركيب» ان هدف قصيدة من الحديث عن «أشعة 
الشمس» و«السحابء ليس هو أن تنبئنا بحالة الطقس لكن أن توضح لنا 
بعض عواطف الشاعر وأن تنس فينا عواطف ممائلة» (©) , 
هذه الاقتباسات الأخيرة توضح تماما مفهومنا »ومع ذلك فسوف 
نضيف إليه تحديدا ان «العاطفة» التى تثيرها قصيدة تستحق هذا الاسم 
حيث انها تجرية فعالة يمكن أن نصنفها فى الاقسام الكبرى للحياة : 
الفرح ؛ الحزن » الخوف , الأمل ... إلخ لكن بين هذه العواطف الحقيقية 
كما نحسها فى الحياة اليومية ويين العواطف الشعرية يوجد داخل 
التجربة ذاتها فارق هام نى طبيعة يحددها علم الظاهر , فعلى حين أن 
العاطفة الحقيقة عاشتها الذات كواحدة من حالاتها الداخلية ‏ فإن 
العاطفة الشعرية تضاف إلى حقل الموضوعات ٠‏ فالحزن الحقيقى تجرية 
تخوضها الذات : على طريقة «أنا أكون ...» وعلى انها تغيير قى حالاتها 
هى ديقى العالم سببا خارجيا لها » لكن الحزن الشعرى على العكس من 
ذلك يلتقط على انه خاصية للعالم ؛ فسماء الخريف «حزينة» كما انها 
«رمادية» ويمكن أن يقال عن الصفة الأولى انها «ذاتية» وعن الثانية 
)١(‏ مع تحفظ هو ان هذا تمييز محورى » فالتثر العلمى أقرب الى محور الادراك يينما الشعر 


أقرب ب إلى محورن الايحاء . 
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(؟) انظر أيضا س . لا نجر الذى يمتد بالنظرية الى الفن كله «الجمال هو شكل تعبيرى» ص 1؟؟ . 


درن 


انها «موضوعية» ولقد اختار ميكيل دوفرن 26ا56نا([ 111161 لكى يفرق 
بينهما جيدا كلمة «الشاعر» فهو يقول «الاحساس هو أن أجرب مشاعر لا 
باعتيارها حالة من حالات ذاتى ٠واكن‏ باعتبارها خاصة متصلة 
بموضموع» )١(‏ فهى اذن وسيلة للوعى بالأشياء : طريقة متفردة وخاصة 
لالتقاط العالم , العاطفة الشعرية اذن لاتضاف من الخارج إلى صورة 
الموضموع انها ماظة فى الأشياء ٠‏ وتشكل ما يمكن أن نسميه «الصورة 
الفعالة» للموضوع فبدءا من موضوع واحد يمكن أن يكون لدينا صورتان 
أى تقديمان نفسيان متميرّان وهما يشكلان نمطى المعنى اللذين يعبر عنهما 
نمطا اللغة . 

والصورة الفعالة موجودة دون شك خارج اللفة ‏ وقد أعلن هيجل 
اععء21 بحق «مادامت الكلمات ذاتها ليست إلا رموزا للتقديم (أي الصور) 
فان الأفل المقيق للفةالشهرية لاينيقن اتسنجت عه لافى اختيار 
الكلمات ولا فى الطريقة التى تجمعت بها لكى تشكل جملا ولا فى رتبتها 
فى الايقاع والقافية ... إلخ لكن فى نموذجية الصورة أو التقديم» ") , 

ويبقى حقيقيا مع ذلك ان هذه «النموذجية» تثار هى أيضا من خلال 
لون من اللغة والصورة الفعالة لا تقتصر على الشعر وحده فالفئون الأخرى 
تل والطسعة ذاكيا قاورة عل شعلينا .ومن اتدل هذا فإكتافى المقندمة 
كحزثكا عن امكانية وجوه شاعرية للأشياء:: ولكن القضيدة كل الأقل:فى 
أكثر هذه الأشياء فعالية فى حمل الشعر . ومن هذا يمكن أن نطلق صفة 
الشاعريةعلى ظريقة «الزعى الشسرئ» الف عدن القصنيدة وسراقهنا 
المفضلة , ولثقل ان ما يسمى قصيدة هو بالتحديد تكنيك لغوى لحصاد 
نمط من الوعى لا تغله مشأهد العالم فى الأحوال العادية . 


)01 .544 .م لا.8 .واصوط عناو1اغطاق ععمع ينمج '! عل متعم أم0معسصسممغرط 
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لخر 
إذا كانت حقيقة هذا النمط من التقديم لا يمكن أن توضع موضمع 
الشك باعتبارها قاعدة المعنى الشعرى ؛ فإنها تمثل مع ذلك عقيات 
لير ] رط ما وخاضة بلسي للئراسة جعالية تريد أن كرن ييف 
فبصفة عامة كل تعريف عقلى للمعنى أصبح اليوم موضع ارتياب وتزداد 
دواعى الارتياب اذا كان الأمر متعلقا بالظواهر الفعالة فهى تترك جانبا 
كبيرا للذاتية » بالمعنى السىء المصطاح ؛ هذه الخصائص الفعالة أو 
التعبيرية للأشياء هى خصائص حقيقية بلا شك ولكن من الصعب وصقها 
أو تصنيفها , فعندما نتكلم عن «حزن» السماء الرمادية : هذه الكلمة هل 
هى أكثر من استعارة ؟ ودون شك فالتجرية أقرب إلى الحزن مثها إلى 
الفرح أى إلى الغضب ء لكنها تبقى فى ذاتها أدق من أن توصف ١‏ نغفمة 
متميزة لا تقارن ‏ ولا تستطيع المصطلحات النوعية للمفردات الفعالة ان 
تحددها , وينبغى تسمية هذه الخصائص من خلال علاقتها بموضوعاتها 
.كما تفعل مع الروائح قفإن نقول مثلا «شعور السماء الرمادية» كأئنا نقول 
«رائحة الورود» ومع انعدام التعريف » يبقى لذا من خلال التصنيف » ان 
نقترب من الأشياء دون أن نستطيع على الاطلاق بلوغها , كما أشار إلى 
ذلك ايتين سوريى «من بعض الزوايا يحمل كل نتاج ؛ جدير بالاهتمام 
الجمالى ؛ مذاقا خاصا به ؛ والنقد يحاول من خلال تجميع الخصائص أن 
يصف ذلك المذاق , فهى يثير حنينا رقيقا أى غربة وحشية ؛ أى عظمة غنية 
ومجلجلة ؛ لكن هذه الخطوات التحليلية لا ينبفى أن تضع قناعا على 
الخصائص التى لا توصف للمذاق : للمناخ ٠‏ للحيوية التى مهما حاولنا أن 
تعدد الصفات الكلامية لتحديدها » لن نستطيع أن نلتقط ملامع وجهها 
الخاصة فى تفردها الأصلى ()» وانحتفظ بهذا التنبيه فى الذاكرة ؛ مع 
توزامق التحقظ كن مهكواء«قندن ستسةشمل هذه السفات المتداكا 
التى ان لم تستطع أن تحدد المذاقات فهى على الأقل تستطيع أن تثيرها 
عند من يمر بتجريتها . 
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كان 


هناك عقبة ثانية تنبعث من التنوع الذى لا جدال فيه للصور 
الفعالة ؛ أن كل العالم يرى رمادية السماء , لكن هل هى حزينة يالنسبة 
لكل العالم ؟ ان هناك - حتى فى الأوساط المأقفة - أناسا يبقون يلا 
عيون أمام تعبيرية الأشياء حتى عندما يتجاويون معها فإن النفمة الفعالة 
الخاصة للصورة والمنيعثة من نفس المصدر تبقى متنوعة إلى حد كيير 
تبعاً للزاوية وللخطة ‏ وعندما تعير من المعنى التثرى الى المعئثى الشهرى , 
ألا تخاطر اللغة بفقدان صلايتها المعنوية ؟ إننا عندما نتجاز درجة من 
احتمالية تعدد المعنى لا تستطيع اللغة ان توّدى وظيفتها . 

لكن حجة كتلك يمكن أن تكون قد اتتقلت بطريقة مفتعلة . 

ولنعبر أولا بالتفنيد على النقطة الأولى » فالذين لا يرون فعالية 
الأشياء لا يستطيعون ان يقولوا شيئًا ضد حقيقة هذه الفعالية , كما 
لا يستطيع مرضى عمى الألوان ان ينكروا حقيقة الألوان . فالقصيدة 
أكثر من أى فن آخر تتوجه إلى اولائك الذين سماهم الانجلو ساكسون 
علء: غطعة عدا القارئ المنتقى ... 

قإذا كانت القصيدة لم يفهمها البعض فليس هذا خطأ القصيدة 
يتقس القدر الذى يبقى به نص علمى غامضا بالنسبة للكثيرين » فهناك 
«ذكاء شعري» هو« القلب» (إذا استعملت كلمة تجوزت لكنهاتظل موحية) أو 
القدرة على تلقى الاجابة العاطقية لمشاهدة العالم . 

أما بالنسبة للتنوع فيبدى أنه - تبعا لتجارب حديثة - أقل مما 
يتصور للوهلة الأولى ٠‏ فالارتباط بين «اللون - المشاعر» و«الموسيقى 
المشاعر» على نحى خاص ؛ يؤكد فى الموضوعات التى تم اجراء الاختبار 
عليها وجود ارتياط صلب لا جدال فيه . ونفس الشىء يقال بالنسية 
أظاهرة تبادل الحواس كما عرفها وارين معسه؟؟ () . 
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إن الربط بين اللون والصوت على نحو خاص يبدو أنه متسع إلى حد 
كبير وأن التغيير فيه قليل من فرد لآخر على الأقل فى داخل جماعة 
متجانسة اجتماعيا وثقافياً » لقد رأينا الدور الذى تلعبه تداعى الحواس 
فى العملية الاستعارية وتداعي حواس مختلفة هو بالتأكيد راجع إلى 
تشانة مهناثوها القعالة فيتاك لوق مق دحت الرجو الشارجة يعطى 
لكل محسوس «تعبيريته» ونفمته العاطفية , وهذه الثقمة يمكن أن تكون 
متطايقة أو متشابهة مع ممسوس ينتمى إلى طائفة مختلفة ء ولقد أثبتت 
التجرية أن الذنوات الإنسانية تتجه إلى أن تجمع من ناحنية كل ما هو 
مضىء ؛ مديب ؛ جامد ؛ عال ؛ خفيف » سريع » حاد » ضيق وتوايع هذه 
الأشياء فى سلسلة طويلة : وغلى العكس من ذلك : كل ما هى مظلم , 
حار ؛ رخو ء لين منهك ؛ منخفض ؛ ثقيل ؛ بطىء عريض ٠‏ واسع ... إلخ 
فى سلسلة اخرئ طويلة ه00 


وفيما يخص الحيوية الكلامية فإن قدرتها العاطفية هى نفس قدرة 
الأشياء التى تشير إليها ؛ فالكلمات كما يقول هيجل هى «رموز الأشياء 
المقدمة» وليس لها من قوة إلا دعوة هذه الأشياء لوعى المتلقى ؛ لكنه 
يوجد » كما رأينا » نمطان من تقديم الأشياء , وكل كلمة تكمن فيها قوة 
اثارة هذا النمط أو ذاك ٠‏ تبعا لبناء الرسالة التى تأخذ مكانها فيها كل 
كلمة إذن لها بالقوة معنى مزدوج اأشارى أو ايحائى ‏ والمعنى الإشارى هو 
الذى يوجد فى القواميس فالكلمة تعرف حسب خصائصها الإدراكية , 
والخصائص العاطفية لا تجد لها فى القاموس مكانا إلا من خلال «المعنى 
المجازى» عندما تكون الكلمة مس تمملة فى استعارة شائعة ؛ لكن يمكن 
أن نتخيل وجود «قاموس ايحائى» والكلمات فيه ستحدد بدءا من 
خصائصها العاطفية » وسوف يكون معنى «أحمر» فيه «مثير» أو«عنيف» 
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قرفا 


ومعنى «أزرق» هادئ أو «مسكنء .. إلخ » وبالتاكيد فإن قاموسا كهذا 
سوف يعتمد على قاعدة لم تعد بعد صلبة , والتعريفات تخاطر بأن يكون 
فيها تنوع كبير من قاموس لآخر . ومع هذا فإنه مع منهج «قياس المعنى» 
)١(‏ الذى وضعه «أو سجود» ومعاونوه » يمكن أن نأمل فى أن تحمل إلى 
هذه المعانى أساسا تجريبيا بل وان نحدد لها قيمة كمية . 

ان هذا المنهج قائم على نظرية «التكامل فى المعنى» المعتمدة على 
سلم ذى قطبين وسبع درجات يحدد القطيين صفتان متعارضتان حسن / 
قبيح قوى //ر ضهيف » حار / بارد ... إلخ والموضوعات ترتب على هذأ 
الملم كح نرق ففاس العتى #والقط ل الاعصاتن لفو كدو من 
الاجابات ؛ يسمح بأن نبثى «تضادا معنويا ذا ثلاثة أبعاد» يمكن أن يجد 
فيها كل تصور موضعا له . وهذه الأبعاد تسمى «القيمة» و«القوة» 
و«النشاط» ويبقى بالتأكيد ملاحظة أن هذه الأيعادى الثلاثة تحدد المعنى لا 
فى عمومه ولا فى مركياته الايحائية كما لاحظ ذلك «اولمان» . 

واعترافات الموّلفين أنفسهم تذهب إلى أن هذه الأبعاد الثلاثة لا 
تعطى إلا تحليلا ابتدائيا لكن يبقى أنها تمد الذاتية بقاعدة موضوعية , 
وكما يقول المؤلفون فإن «الموضوعية» تتعلق بدور الملاحظ لا بالموضوع 
الملاحظ 9)» , 

#* #* * 

نستطيع الآن أن نعود إلى مرحلتنا الثانية . لقد كنا قد عرفنا 
الصورة بأتها صراع بين الوظيفة والمعنى ٠‏ والجملة الشعرية تعطى 
لجزيئاتها وظيفة ليست معانيها مؤهلة لأدائها . وهذا التعريف يمكنه الآن 
أن يكتمل فيكفنى ان تحل فى هذه الصيغة كلمة «اشارة» بدل كلمة 
«معنى» » فالمعنى الاشارى يجعل الجزئيات غير قادرة على أداء الوظيفة 
(1) .قممتلاع أن .سفمتا .ومتصمعم 01 الع اع تاققع6/1] ,لاناذطأ لع مضه 1 اع [عرة 0موو05) 
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يفنا 


التى تحددها لها الجملة ؛ لكن «الايحاء» يأخذ المكان الذى خلا بهروب 
«الاشارة» ومن هنا فإن توافق الجزئيات يتم على المستوى الايحائى : 
وهناك لون من «المنطق العاطفى» يخلع معدله على الجملة الشعرية ؛ واللغة 
تغير قانونها ‏ ودون شك تبقى البديهات الضرورية لأى اتصال كلامى 
فالرسالة لابد أن تكون قابلة للفهم لكن هذه القابلية لم تعد على نفس النمط 
الذى كان , والدال يرسلنا إلى مدلول آخر (س ؟) الذى يأخذ مكان (س )١‏ 
والمدلولان (س ١‏ » س ؟) لهما مرجع وأحد مما يؤكد تلاقى القانرنين لكن 
قواعد التطايق لم تعد كما كانت . ْ 

ان قانون اللفة العادية يعتمد على التجرية الخارجية , لكن قأنون 
اللغة الشعرية يعتمد على التجرية الداخلية انه يلخص مثلث التقابل 
والتعارض والكيف كما تعكسه حساسيتنا » فالصلوات التبشيرية زرقاء 
لآن اتطباعتا الكيفى يقابل مع ذلك اللون ء لتقل ان دفادى «مسكن» 
يتطابق مع ما تنتجه الأجراس التى تدق لهذه الصلوات , ومن نفس 
المنطلق فإن بوق الصيد هو أداة موسيقية لكن فى دعوته شيئًا » من 
«الحثين والبعد» يتقابل بالتحديد مع ما يمكن أن تقوله الحساسية عن 
الذكريات » ففي الشعر كما فى النثر يتناسب المسند مع المسند إليه , 
زالجملة الشعرية هى من الناحية الموضوعية خطأ ولكن من الناحية الذاتية 
حقيقية ؛ والشعر كما كان يقول هيجى : «هو السر الخاص الكامن في كل 
شىء» أى كما يقول مالارميه : «الشاعرية الجديدة يمكن أن أحددها فى 
كلمتين فهى «الرسم» لا للأشياء , ولكن لما تنتجه الأشياء» . 

ودون شك فإن شاعرية كتلك تترك جانبا كبيرا للتأمل الشخصى , 
ونحن نفتقد القاموس الايحائى الذى يمكننا أن نراجع فيه صلاحية 
الاسناد الشعرى لكن الشاعر هذا يمكن أن يسال التجرية لكى تعطيه 
ضمانها ‏ وعلى سبيل المثال فإن منهج «اوسجود» يسمح بقياس المسافة 
التى تفصل داخل «الفضاء المعنوى» بين الموقعين اللذين يشفلهما كل 


اننا 


من المسئد والمسند إليه , فإذا كان هذان الموقعان متطابقين أى شديدى 
التقارب (مع مكاتهما فى الجدول الموضوعى) فإن ذلك يعد دليلا أو على 
الأقل موؤشرا على أن حدس الشاعر يلتقى مع حدس جمهوره ؛ ويمكن 
أيضا أن نحلم بتطبيق المناهج الكلاسيكية للجماليات التجريبية فمنهج 
الاختيار مثلا , عندما نعطى لموضوع ما ء من بين قائمة من الصفات 
مسندا يتتاسب ذأتيا مع موضوع معين ٠‏ فإن هذا يسمح بعرض الحقيقة 
الشعرية على معيار كلاسيكى للحقيقة الموضوعية ٠‏ مع فرق , هى ان 
المطايقة فى هذه الحالة لن تكون بين عقول ولكن بين حساسيات ٠‏ وأيا 
كانت نتائج هذه التقارب فإننا لا ينبفى ان نخلط بين «الذاتية» 
و«العشوائية» . ولنأخذ هذا عبارة بريتون : «ان الشاعر يستجيب فى لغته 
إلى وضوح فى المشاعر بالنسبة له فى قوة الوضوح التجريبى ()» ولأجل 
هذا فإنه يمكن الحديث عن «قانون» فالشاعر لا يترك نقسه لكى تحمله 
الكلمات » انه يتتحدث عن حقيقة ليست خالية من المعنى إلا فى نظر 
القانون الموضوعى ٠‏ وفى ينبفى أن تكون كذلك فقى نظره لكى يترك 
المكان لقانون اخر ء لقد قال «الوارد» فنةن!5 

الأرض زرقاء مثل برتقالة 

لا يوجد على الاطلاق خطأ فالكلمات لا تكذي 

وهوتاكيد يمكن الموافقة عليه يشرط أن نعطى للكمات معتاها 
الايحائى وفى غياب ذلك سوف يتهاوى البيت الأول فى اللامعقولية . 

ان الشعر يتحدد بالقياس إلى قانونين » وهو سلبى بالقياس إلى 
أحدهما ؛ ايجابى بالقياس الى الآخر وهو لهذا يمكن أن يكون له مقايلان : 

. -النثر الذئ يحترم القانون الاشارى‎ ١ 

- اللامعقول الذى لا يحترم لا القانون الاشارى ولا الايحائى . 


(1) هذا الوضوح بالنسبة إلى البعض راسخ ٠‏ والذاتية مرتبطة بالموضوعية العميقة للذات ٠‏ لكن 
هذه قضية تعود إلى الميتافيزيقيا وليبس إلى علم الشعر . 
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والجملة الشعرية وحدها هى التى تستجيب لمطلب مزدوج تتحدد على 


خلال الجدول التالى : 
الحملة المسلاصة 
ابحائية اشارية 
نثرية ِ +4 
لا معقولية : ِ 
شعرية 53 8 


ان هذا الجدول كما نرى لا يشتمل على كل الاحتمالات ؛ فهو يفتقر 
فى مقايل الجملة اللامعقولية التى تشتمل على السلب مرتين : إلى جملة 
تشتمل على الايجاب مرتين ؛ لكن جملة كتلك لا وجود لها فإذا كان الشعر 
قن الؤاقع قن .سدع يق الصوى بؤكانث العبرو انتهاكا للقانون الاشارى 
وهى النظرية التى يقوم عليها تحليلنا » فإن نتيجة ذلك ان السلبية 
الاشارية هى شرط أولى للايجابية الايحائية » فالايحائية والاشارية 
متنافسان والاجابة العاطفية والاجابة الذهنية لايمكن أن يولدا فى وقت 
واحد فهما متناقضان . ولكى يستمر بقاء الأولى لابد أن تختفى الثانية » 
ففى جملة مثل «سماء زرقاء» ليس هناك تناقض بين الإيحائيات والصيغة 
يمكن أن تعد ايجابية من خلال الملاسة المزدوجة لكن لكى تطايق 
الإيحائيات لابد أن تتحقق وهوما لا يمكن إلا إذا ترك «المعنى الاشارى» 
لها المكان ‏ وليست هذه هى حالة الجملة التى معنا والتى هى ملائمة من 
الناحية الاشارية ولهذا تبقى جملة نثرية . 

ان الاستعارة كما قلنا هى هدف الصورة ٠‏ والمجاوزة التركيبية لا 
تأتى إلا لكى تثير المجاوزة الجذرية ؛ لكن الاستعارة الشعرية ليست مجرد 
تغيير فى المعنى انها تغيير لنمط أو لطبيعية المعنى » مرور من المعنى 


0 


الذهنى إلى المعنى العاطفى , ولهذا فإنه ليست كل استعارة بشعرية فإذا 
كان (ص ؟) جزءا من (ص )١‏ فإن تفير المعنى يظل على المستوى 
الاشارى . لقد تغير المعنى ولكن لم تتغير اللغة : والاجابة تبقى ذهنية , 
ومن هنا فإنه توجد استغارات علمية؛ قعتدها تسمى الالكترون «الكوكيى» 
فإن المعنى الاستعارى لهذا المصطاح يتبين من خلال خصائص تنتمى إلى 
المعنى الاشارى للكلمة » فبدءا من المعنى الاشارى العام لكلمة «كوكب» وهى 
«جسد فضائى يدور حول الشمس» أخذنا جزئيات «جسم ... يدون حول ...» 
. فالملاسة فى العبارة لكن فى اطار نفس المحيط المعنوى وهو المحيط 
الاشارى أى محيط النثر . ولكى يظهر الايحاء أى الشعر لابد ألا يكون بين 
(ص )١‏ و (ص ؟) اية عناصر مشتركة » وهنا » وهنا فقط » وقى غياب كل 
تشابه موضوعى يظهر التشابه الذاتى : ويظهر المدلول العاطفى بالمعنى 
الشعرى . 

وهذا يفو لوخ العنمن الحديث كما بينا دعن قطا فواشع ال 
«الاستعارة البعيدة» ولكى يفعل هذا أقام عدم الملاسة على أوليات» اللفة 
فهذه «الأولية» من خلال بساطة مفهومها تستبهد اية امكانية للتطايق أو 
الترادى مع منصطاع آخن »ولا يمكن أن يتم التشابه إلا بطاريقة عرخبية 
وعلى مستوى الاجابة الذاتية العاطفية . 

إذا كان الشعر الحديث يوسع إلى حد كبير مجال استخدام الكلمات 
الحسية وعلى نحو خاص كلمات الألوان ؛ فليس هذا - أو لنقل فليس 
هذا فقط - ما يعتقد البعض لادخال المحسوسات الى عالم الشعر , 
فلقد نسب طويلا إلى الاستعارة وظيفة العبور من المجرد الى المحسوس 
00 ؛والواقع أن هناك استعارات كثيرة تتم بين محسوس ومحس وس 
مثلا: «شعور زرقاء» (بودلير) عيون شقراء (رامبى) سماء خضراء 


. عرق «ماروزىءالاستعارة بأنها «وسيلة تعبيرية تعد نقلا لنقطة مجردة إلى عالم المحسوسات»‎ )١( 
٠  1.ملودع .كأموظ - عنوتاكتنع دنا عأعمامسصتممع) عل‎ 1943, 


"2 


(فاليرى) ... إلخ . والحقيقة ان كلمات الألوان لا تحيل إلى الألوان » أو 
بمعنى أدق لا تحيل إليها إلا فى مرحلة أولى » وفى مرحلة ثانية يصبح 
اللو انه نالأ غلى دلول كان ذى طبيعة مناطفية » ففتيها تقول 
وهالأرهةه و جعلؤة ذرقاف فليسن هنا آنه «همونةةوالواقم انحن الستميل 
التخيل , لكننا فقط أمام وسيلة لاظهار استجابة عاطفية لا يمكن الحصول 
عليها بطريقة أخرى . ان الشاعر لا يريد أن «يرسم» والاستعارة لم تعد 
«رسماء كما لم يعد الشعر#موسيقي» الاستعارة الشعزية هن عبور فخ 
اللفة الاشارية إلى اللغة الايحائية » عبور تم من خلال استدارة كلام فقد 
متاة فى المستوى اللفوى الأول لكى يعن انه فى مسقو الات : 
ان مجمل العملية الشعرية يمكن أن يرمز إليها من خلال الرسم الذى 
قدمناه فى الباب الثالث ومن خلال اعطاء المدلولين قيمهما الرمزية . 
س 
المعنى الاشارى - ص '١‏ 


السياق 
المعنى الايحائى - ص ١‏ 
ان النظرية الايحائية للشعر كما قلنا من قبل ليست مبتكرة : لكن 
الذين يؤيديونها ٠‏ يعتبرون عادة ان المعنيين مستقلان ؛ وهو ما يظهر 
بوضوح خلال الفقرة التالية لريتشارد : «فى الاستعمال العلمى للغة ... 
ينيفى أن تنتمى الروابط والعلاقات الاشارية إلى النمط الذى نسميه , 
«منطقيا» لكن بالنسبة للاستعمال العاطفى ء لا تعد العلاقة المنطقية 
ضرورية » بل ان هذه العلاقة يمكن أن تكون - كما يحدث غالبا - عقبة 
لأن المهم هو أن يكون لسلسلة المواقف الناتجة عن الاشارات تنظيمها 
الخاص والتشابك العاطفى الخاص فيما بينها وهذا لا يتبع غالبا 
العلاقات المنطقية للإشارات التى تولد تلك المواقف» )١(‏ , 


)3( 3 .م .سمأع مط 


بحن 


وما يسميهالمؤلف هنا «علاقات منطقية» نسميه نحن «ملائمة 
اشارية» يمكن أن تصاحب أولا تصاحب «الاستعمال العاطفى» هى كما 
يقول لنا «تشكل غالبا عقبة» وهى ما يعنى أنها ليست بالضرورة عقبة . 

حول هذه النقطة الرئيسية نختلف مع التصور الذى تقرره غالبا 
النظريات العاطفية للشعر . ان المعنى العاطفى هى خصم مضاد للمعنى 
الذهتى » وينبفى نتيجة: لهذا بالضرورة وضع «عقية» أمام هذا لكى ينتصر 
ذلك . 

يبقى أن المنافسة بين المعنيين » وهى التى تتولد منطقيا عن تحليلنا 
لا تشكل مع ذلك قضية بديهية فى ذاتها , فنحن لانرى سلفا لماذا لا يمكن 
ظهور هذين النمطين من الاستجابة فى وقت واحد ؛ وهنا تكمن مشكلة 
يمكن أن يلقى حلها بعض الضوء على لطبيعة العميقة الوظيفة اللغوية . 

لي * 3# 

نحن حتى الآن لم نفكر إلا فى اطار العبارة الاسنادية » ويقى ان 
نختبر كيف تؤدى المرحلة الثانية وظيفتها فى أنماط الصورة الأخرى , 
وسوق يبقى المبدأ الرئيسى كما هو : استبدال المعنى الايحائى بالمعنى 
الاشارى يلام المبدأ الذى تؤدى على أساسه الوظيفة صورتها . 

ففيما يتصل «بالتخصيص» بينا من قبل ان المجاوزة هى تخفيض 
من خلال تغيير مزدوج نحوى أولا ومعجمى ثانيا ؛ والصفة الزائدة ؛ تعد 
زائدة لأنها غير قادرة على ملء الوظيفة المخصصة للصفات , ولكى نقلل 
المجاوزة ‏ لابد أن تتحول الصفة إلي «نعت مقطوع» يؤدى وظيفة 
استثنائية » وهى ما يمكن إلا إذا كان معناها يسمح بذلك ؛ وقد بينا انه اذا 
كان تلك هى الحالة عند الكلاسيكيين ؛ فانها تكاد ألا تكون كذلك على 
الاطلاق عند المحدثين » ففى مثل : 

الأفيال الخشنة ... تذهب إلى أرض الميلاد 

لا يمكن للصفة أن تلعب دور التحديد المكانى أى السيبى أو 


تذن 


الاضرابى ... إلخ لكن هذا المجز لا يتصل إلا بالمعنى الاشارى ويأتى 
الايحاء إذن ليحتل المكان ويعيد للصفة وظيفتها . والصورة العاطفية 
«للخشونة» هى لون من «الشدة الغليظة» والصفة اذن يمكن ان تؤٌدى وظيفة 
سببية » فهى توضح السير العتيد القاسى للأفيال فى ذلك العالم الجامد 
الميت , عالم الصحراء كما يراه الشاعر . 


والمجاوزة النحوية يجرى تخفيضها بنفس الطريقة » فقلب الصفة » 
كمارأينا رحطيها معثى الجنس ؛ ففى «شقراء شعرات» توضع الصفة 
نوعا بين أنواع » أما فى «شعرات شقراء»ه فإن الصفة تنطبق على كل 
أفراد الجنس كما لو أن كل الشعر بطبيعته أشقر ؛ وهى ما ليس يصحيح 
إذا احتفظت «شقراء» بمعناها الاشارى . صحيح إذا أخذت عن طريق 
المعنى الايحائى معنى «درجة دقيقة من الجمال الواضح الرقيق» المعبر عن 
جوهر الأنوثة ذاتها والتى يأتى الشعر رما لها , كما لو ان المرأة السمراء 
ليست مليئة بالأنوثة » أى أكثر من هذا كما لى أن شعرها يخفى وراءه لونا 
من «الشقرة» السرية » وهى أشياء تبدى خالية من المعنى أمام عيون 
العقل ؛ ولكن تبدى على العكس بديهة فى قلوب الشعراء : على الأقل فى 
قلوب الشعراء الذين يتعبدون فى محراب «الشقرة» وهم عديدون . 

ولنعبر فى النهاية إلى «النظم» لقد بينا ان الملامح المروضية : 
القافية والبحر والتضمين ... إلغ ليست مجرد صور صوتية وإنما تمارس 
وظيفة معنوية , فالقافية إذا بدأنا بها . هى دال » وتبعا لمبدأ توازى 
المصوت والمعنى فإن التشابه الصوتى يعنى وجود التشايه المعنوى , 
والكلمات التى تتشابه حروفها ينبفى ان تتشابه معانيها , وهذا الجائب 


* يشير المؤلف هنا إلى امكانية تقديم الصفة على الموصوف أو تأخيرها عنه فى بِعمن التراكيب 
فى اللفة الفرنسية , وهى امكانية لا تسمح بها طبيعة اللغة العربية . 


غظ2> 

المعنوى من القافية اشار إليه الدارسون مرات عديدة () . وهكذا كتب 
جاكويسون «مادمنا نقيم تعريف القافية على أساس تردد منتظم لصوت 
أو لجموعة أصوات » فنحن نرتكب تبسيطا مخلالمعالجتنا لها من 
الناحيةالصوتية فقط , ان القافية تتضمن بالضرورة علاقات معنوية بين 
الأجزاء التى تربط بينها» 9) ويبقى توضنح طبيعة هذه العلاقة المعنوية . 
وقد رأينا من قبل انها علاقة «سلبية» وان القافية قد اصبحت فى معرض 
تطورها تزداد غنى من فترة إلى أخرى , ويقل اعتبارها قافية «نحوية» 
فى نفس الوقت ء تزداد قوة التشابه فى الأصوات وتقل درحة التشابه فى 
المعانى ؛ ولقد وقفنا فى خلال الفصل الذى خصصناه للنظم عند المرحلة 
السلبية فى علاقة الصوت بالمعنى ٠‏ وانتهينا إلى انه يوجد نتيجة لذلك عزم 
متعمد على تقليل درجة الوضوح فى الرسالة ؛ لكن هذا العزم لا تقتصر 
نتائجه على الجائب السلبى فقط فهى ليس مجانيا ؛ فالنظم لا يقلل درجة 
الوضوح إلا فى الرسالة الاشارية ؛ ومبدأً التوازى الذى انتهك فى« هذا 
المستوى , يتحقق فى المستوى الايحائى ؛ فاللا وظيفة فى لغة الشعر 
ليست دائما إلا الوجه الآخر لوظيفة لها نظام آخر . والقافية تمثل بدورها 
حركة ميكانيكية نتم على مرحلتين » ويمكن أن نتصورها من خلال الرسم التالى . 


وسوف نثسير للمعنى الاشارى بالرمز سد وللمعنى الايحائى 


بالرمز س ح 
أت 0007 ون 1 
ات سى ١‏ سن ل ؟ 


1945 وماع ستجاعا ممع1 لوطععب عط .اأممس/ا 
3( 233 .2 .كلصو 
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فنحن نرى التوازى يتحطم بين الدور الأول والدور الثانى » لكن يعود 
بين الأول والثالث والمرور بالدور الثانى ضرورى » لأنه كما قلنا ؛ لا يمكن 


هه > 


أن يتحقق (س ح) إلا إذا ترك له المكان (س د) . 


ولنرى الآن كيف تعمل ااحركة الميكانيكية للقافية من خلال مثال من 


شعر يودلير ؛ 
يا طفلتى شقيقتى تتا0ع5 102 ,اامفكتاع 18/100 
قلتدلمى بالرقفة كناععنا0ل 13 3 ع50118 


فلدينا كلمتان فى القافية ليست بينهما اية قرابة معنوية ؛ الرقة 
صفة معنوية , والشقيقة عضو فى الأسرة ؛ وليس هناك أى تضمين 
متبادل فى النقطتين » والتشابه الصوتى بينهما ليس إلا مصادفة لغوية 
ركز عليها خداع القافية , لكن هذه المرة تأتى الحقيقة العاطفية لكى 
تصحح الخطأ الاشارى » فإذا كانت «الأخوة» توحى يقيمة تحس على انها 
علاقة مودة وحب , فإن من الصحيح ان كل اخت «رقيقة» وحتى على سبيل 
التبادل كل رقة هى «اختية» ان سيمانتيكية القافية استعارية () , 
فالتوازى الصوتى يلعب نفس الدور الذى تلعبه العلاقة الاسنادية » ويمكن 
الحديث عن عدم الملاعمة بالنسبة للقافية التى تتطلب نفس خطوات التقليل 
«وفى المقال الذى معنا ء» ضوف نرى تقاريا فلحوظا بين الضنورتين 
(الاسناد والقافية) المعادلة المطروحة من خلال القواعد (طفلة - شقيقة) 
هى خطأ وكذلك المعادلة المطروحة من خلال القافية (شقيفة > رقة) لكن 
تغيير المعنى يعطى لهذ الجزئيات الثلاثة معادلاتها المعنوية ويبرر المعادلة 
المزدوجة. 

لكى نقيس الصعوية الاستثنائية لقافية كتلك لابد أن نعرف انها 


. هنا تجد عيارة مالارميه «الشعر يصحع اخطاء اللغةه معناها‎ )١( 


كن 


تستجِين لثلاثة مطالت 1< المؤازاة الضيتية .. *-التقاين الاشاري . 
١‏ - التناسق الايحائى . والقافية التى تنتمى إلى هذا النمط والتى يمكن 
تسميتها «بالقافية المعللة» لا توجد فى كل الأبيات » بل انها ذات ندرة 
نسبية , والقافية تقنع غالبا بوظيفتها الصوتية وبتقوية البحر , لكن 
القافية النادرة حين توجد تمارس دورا لا تقارن أهميته . فى المقطع الأول 
من سونيتا «الأوز» تأتى هذه القافية التى تتفق فى ثلاثة أصوات غ17 
(ثمل) 061116 (ينقذ) 710:6 (يميش) فهى إلى جانب كونها قافية غير 
نحوية وغنية » تشتمل على تقارب ايحائى ملحوظ ؛ ومبداً باتفيل : «عليك 
أن تضع القوافى ما أمكن ؛ بين كلمات شديدة التقارب الصوت » شديدة 
التخالف فى المعنى» يعارضه مبداً بوب 6م20 الذى يقول «ان الصوت لايد 
أن يبدو وكأنه صدى للمعنى» . والتعارض يمكن أن يحل لو اننا رجعنا إلى 
مبداً وجود نمطين للمعنى ؛ قمبدأ بانفيل يتعلق بالمعنى الاشارى ومبداً 
بوب يتعلق بالمعنى الايحائى » والقافية المعللة تستجيب فى وقت واحد 
للمبداين «فالذى يبتهما لين تغارظنا وإنما علاقة تضمينية , والقافية لا . 
يمكن أن تستيجيب للمبدأ الثانى إلا إذاكانت قد استجابت للمبدأ الأول . 


البوز رايا ليما تلك ركليقة الخافنة) تهيد التورةاالضوتية القن 
هى جوهر الشعر , ووحدة الايقاع ليست غالبا إلا تقريبية » لكن المهم ان 
«المقال» يكون قايلا للتجزئ الى وحدات «تتذبذب» حول عدد ثابت من 
المقاطع والأذن تتلقى انطباعا بانتظام صرتى يكفى لكى يوجد تقابلا 
جذريا بين الشعر والنثر. ‏ 

هذا الانطباع بالانتظام ؛ تأتى مهمة الايقاع لكى تدعمه, 
قالؤحدات التفعيلية تشتمل على عدد متساو من النيرات »وفى أحسن 
الأحوال يتساوى توزيع أماكن هذه النبرات من بيت إلى آخر . والايقاع 
كما قلنا فى فى وقت واحد بتاء ودورة : وظيلة هى آهمية البناء والايقا + 
الذى يجرى عليه البيت فى أن تكون قاعدة الصيغة هى مقطعين أى ثلاثة أو 


بذكا 


أربعة والأهم أن تكون نفس الصيغة هى التى تتردد من بيت إلى آخر لكى 
تتم الحركة الميكانيكية علي المرحلتين اللتين تشكلان الطاقة العميقة لكل 
شعر ء وهكذا إذا نظرنا مثلا إلى هذين البيتين : 
.0350500616 قع ]ناما دعل اتمتده5 مللعقم كند1 ون 
تلمع ل03) كناد 21م101216؟ غتناه 13 ع0 دوعألكنامد دع[] 
عندما كان العطر الطازج ينبعث من طاقات الزنبق 
كانت ريح الليل تتهادى فوق جيال الجليل . 

يتآكد التطايق الصوتى ثلاث مرأت من خلال : 

اح كرا هرق 

" - عدد المقاطع الثايت (؟١). ‏ 

"' -وجود الايقاع (5/5/؟/ 1 و "/ 4 /"/1) 

وهذا التطابق الصوتى يتضمن قطابقا معنويا وهى تطابق لم يظهر 
من خلال المعنى الاشارى » فالبيتان يشيران إلي معنيين متجاورين لكن 
مختفان (الزنيق تنبعث منه رائحة طيبة » ونسيم الليل يهب على الجليل) 
وإذن فإنه لتحقيق مبدأً التوازى » يأتى المعنى الايحائى لكى يأخذ مكانه , 
قالييتانة فى الواقع يوحيان بنفس «جو» المعنى (ألوهية ٠رقة.‏ سلام , 
حب) واللغة اذن قد أدت وظيفتها لساري رضن يوان إن 
«تشم» ما لم تتعود إلا على «التفكير» فيه | 

0000 فهو فى بعض 
الحالات يلعب دورا مساعدا فى خدمة اليحر أو القافية . وقى بعض 
الحالات يقوم بدور القاء الضوء على كلمة ولكن ليست هذه وظيفته 
الأساسية , واطراد استخدام الشعر الحديث لعدم التوازى يظهر أن هذا 
الأسلوب له خصائصه الذاتية . ان المجاورة بين البحر والتركيب مقصودة . 
لذاتهاء وهى يراد منها معارضة التقسيم العروضى بالتقسيم التركيبى . 
وانتهاك ميد الموازاة من خلال ذلك وفى البيت الذى أخذناه كنموذج : 
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ذكرنات و اتكريات اذا عزيل فكي الخريق 

تتعارض التقسيمات التركيبية مع الوحدات العروضية , فالبحر دال 
يحيل إلى مدلول ؛ «والخريف» هذا ؛ لم يعد فاعل العبارة التى تتلوها , 
. لكنه مكمل للعبارة التى تتلوه » كما انه يقدم الاجابة على السؤال المطروح 
على الذكريات لكن تلك وظيفة يرفضها المعنى الاشارى » ويقبلها المعنى 
الايحائى إذا كانت كل الذكريات «خريفية» . 

فى اطار ذلك «التلاقى» العاطفى الذى يعطى قانونه الفتلمني الى 
عرف المقال الشعرى : يمكن اذن ان تكمل هنا » كما فعانا قى الرسم 
الى ماد كب من حل الور اند الها ةر لجا الل قي 
الدور الثانى . 

دال م 6 

محن اشارق:. “الحصيت شبك حسنب 

0 ال الل ال 

ان الدور الايحائى يعتدم على موازارة الصوت والمعنى ٠‏ لكن هذه 
موازارة من النمط التجانسى والتقارب الذى ارتابت فيه الدراسات 
الشعرية دائما بين وجهى الرمز , ليس تقارب الصوت والمعنى ؛ لكنه تقارب 
العلاقة بين الدوال والعلاقة بين المدلولات ؛ تلك العلاقة مزدوجة فهى سلبية 
غلن اللستوي الاشبارى: انخاشة على المستري الاتحاقى:: 

ان التقابل بين المعنى الاشارى والمعنى الايحائى يعطى المفتاح لكل 
الصور , فالشعر كما يقال هو استعارة كبيرة » وفى كل الحالات فإن 
التفور كمابننا فو تقر الدني» والهاززة زاتما قائلة المخفيفوهة 
خلال ذلك الطريق لكن المشكلة الوظينفية تطرح هنا : لماذا لا نسمى 
الأشياء بأسمائها ؟. 


احن 


ماذا نقول «هذا المنجل الذهبى» ولا تقول ببساطة «هذا القمر»؟ ان 
الاجابة توجد فى التقابل بين النمطين , فالمعنى الادراكى والمعنى 
الغاطقي لا يستطيفان أن شا هه فرعن واه .والدال لا يكن أن 
يشير فى وقت واحد إلى مدلولين يتطاردان , ولهذا السبب فإن الشعر لايد 
أن يستخدم طريق الدوران ؛ لابد أن يقطع العلاقة الراسخة بين الدال 
والفكرة لكى يحل محلها العاطفة » على أن يوقف وظيفة القانون القديم 
لكى يتيح لقانون جديد أن يعمل , الشعر ليس «شبيئا آخر» غير النثر ‏ كما 
قلخا مين دل أخلزوا لمان الكو والاستها زه لست هدجن نقمي السفن 
ولكنها تحوير له : والكلام الشعرى هو فى وقت واحد موت ويعث للغة . 

لكن الاستعارة ضرورة ؛ فإذا كان الشعر فنا أى صناعة , فذلك لأن 
القانون الذهنى هو القانون العادى والدال يحيل المتلقى منذ البدء إلى 
المعنى الإدراكى ٠‏ ان الشاعر لا يستطيع أن يقول ببساطة «القمر» لأن 
هذه الكلمة تنير قينا بطريقة عفوية «الشكل المحايد» للوعى ٠‏ ومن اجل هذا 
كان النثر «نشريا »ومن أجل هذا كان الشعر فنا . لكى يثير الصورة 
العاطفية للقمر ء لابد أن يلجأ الشاعر إلى «الصورة» لابد أن ينتهك 
القانون اللغوى , لابد أن يقول : «هذا المنجل الذهبى فى حقل النجوم 
«لأنه بالتحديد لا تستطيع هذه الكلمات فى اطار القانون العادى أن تتجمع . 

لكن هذه العلاقة بين الدال والاشارة ‏ ليست بالضرورة علاقة طبيعية 
؛ انها يمكن أن تكون نتيجة لتعمق ثقافى , أو لترتيب اجتماعى تم منذ 
الفسدن الأول :واكك مان وى الافسناخ | لتحشو انها شع - كنا ستكارل 
ان نبين ذلك يوما ما - لبناء اللغة , التى هى فى ذاتها انعكاس لثقافتنا , 
وليس هناك ما يمنع سلفا من امكانية تخيل ربط مضاد , علاقة 
مباشرة بين الدال والمعنى الايحائى , لكن فى هذه الحالة كان الشعر هو 
الذنى سيصير طبيعيا والنثر هو الذى سيصير فنيا » وكان ينبفى أن 


1 


تستخدم «الصور» لكى نثير الصورة المحايدة للأشياء ‏ بينما كان يكفى 
على العكس أن تسمى الأشياء بأسمائها ٠‏ ان أقول (زهرة) لكى أخفض 
الصورة العاطفية , لكن الأمر ليس كذلك فى حضارتناء فقانوننا اللغوى 
قانون اشارى : ومن أجل هذا فإن الشاعر يحرص على أن ينتهكه , إذا 
أراد أن يكشف عن الوجه المثير للعالم الذى يثير ظهوره فينا هذا الشكل 
المحدد مئ المتعة الجمالية الذى سماه فاليرى «الافتتان» . 


ل ل * 


ملحق تعريفى باهم الأعلام 


١‏ - لويس آراجون ‏ (نآ) 2معة:م 

كاتب وشاعر فرنسى (/1441 - 1481) ساهم مع بريتون وسويولت 
فى انشاء المجلة الأدبية سنة 1919 . ونشر ديوانه «نار المتعة» سنة 1517٠‏ 
والحركة الخالدة سنة 0؟19 وساهم فى انشاء حركة الدادية وحصركة 
السريالية فى أوائل العشرينيات . والتحق بالحركة الشيوهية الفرنسية سنة 
1١51‏ . والتقى بالأدبية «الساء فى أوائل الثلاثينيات فأثرت كثيرا قي 
مجرى حياته وحولها أصدر ديوانه «أغنية إلى إلسا» سنة ١1547‏ و«عيون 
السا» سنة ”198 .وتنوع انتاجه الأدبى ليشمل كتابة القصة والرواية 
والسيناريو والمقال الأدبى والمقال السياسى الملتزم الى جانب الشعر حتى 
عد واحدا من أواخر الكتاب الموسوعيين فى القرن العشرين . 

؟ - تيودور دى بانفيل (ط.1) الأحمومق 

كان من شعراء فرنسا فى القرن التاسع عشر (1414 )١1891١-‏ 
وكان مع أستاذه تيوفيل جوثيه من زعماء مدرسة البرناسية التى اهتمت 
بالشكل الأدبى اهتماما كبيرا . وكانت بذلك تقف فى مقابل كل من 
«الماديين» و«الرومانتيكيين» فى القرن التاسع عشر . وكان يرى أنه ينبغى 
أن يصاغ الشعر بتفس القدر مئ العناية الذى كانت تصاغ به التماثيل 
اليونانية القديمة . ويؤكد على الاهتمام بالقافية ويقول «القافية هى الشعر 
كله» وفى سنة 161/7 , كتب كتابه «معالجة قصيرة للشعر الفرنسى» وكانت 
أراؤه التى أوردها فيه موضع تقدير بودلير ومالارميه وكان يرى أن أنيل ما 
فى الشاعر أنه يستطيع أن ينعش عاطفة نبيلة فى قالب مكتمل ومحدد . 


ع١‎ 


ادف 


'؟' - جيوم 2 بلاى كاللنا 


4 - نيكولا يوالى (.10) .ندوع1ز80 

كاتب فرنسى من زعماء الحركة الكلاسيكية (1575 - )١71١‏ بدأ 
كتاياته بمهاجمة من أسماهم أصحاب الذوق الهابط (شابلان وكوتان 
وسكودرى) ثم ساند كتابات «الجيل الجديد» موليير ولافونتين وراسسين . 
وكتب «فن الشعر» الذى لخص مبادئ المذهب الكلاسيكى . 


ه - هترى بريمون (.11) 0تمتضرعءم8 

ناقد ومؤرخ فرنسى 1١856(‏ -1575) كتب «التاريخ الأدبى 
والمشاعر الدينية فى فرنسا» وقف إلى جانب أدب التعيير عن المشاعر 
الفردية ومن ثم إلى جانب الرومانتيكية فى مقايل الكلاسيكية والكلاسيكية 
الجديدة وكانت له مناقشات خصبة مع فاليرى حول جوهز الشعر والشعر 
الخالص طيعت 1575 , 

15- رولان بارت (.1) 83:15 : 

ناقد فرنسى (1910 -1941) بدا حياته الثقافية بالدراسات 
الكلاسيكية وكون وهو طالب بالسريون سنة 157 جماعة أنصار 
الممسرح القديم . ولكنه تأش بعد ذلك بكتابات ماركس وسارتر وقد قادته 
قراءة مستاتية لرواية الغرباء لألبير كامى إلى أن يصل إلى اكتشاف 
نمط من الكتدابة يتجاوز رمو الاسلوب الأدبية لكى يصل الى لون من 
الكتابة «المحايدة» أو «البيضاء» وكتب فى سنة 1507 : «درجة الصفر فى 
الكتابة» ويحاول من خلالها أن يفسر كيف أثر تمزق العالم المعاصر 
وموقف الكاتب من ذلك التمزق على مفهوم الكتابة فى الأدب الحديث ٠‏ 
وقد طبق بارت مناهج النقد النفسى الفرويدى فى دراساته حول ميشلين 
سئة 1104 وراسين 151١‏ ؛ ثم اقترب من متاهج النقد اللفوى متائرا 


0331 


بفرديناند دى سوسير على نحو خاص وذلك من خلال دراسته عن 
الأساظين والحناة الدوخية فنئة 1417 : وكتاراتة عن عناختو السيفولويكن 
سنة 19585 ثم كانت دراساته التحليلية لاحدى روايات بلزاك بعنوان 512 
سنة 1517١‏ وهو من خلال هذه الدراسات وكثير غيرها أسهم فى انعاش 
حركة النقد الجديدة فى أورويا وفرنسا خاصة وأسهم كذلك فى نقد بحوث 
الدرسة البقانية: 


0 - جورج بوفون (.©) للأأنا8 

كاتب فرنسى وعالم نبات من القرن الثامن عشر )١784 - ١1/.1/(‏ ' 
اشتهر فى تاريخ التفكير الأدبى بخطابه الذى أعده عندما رشح فى 
الأكاديمية الفرنسية سئة ١701‏ يعنوان : «مقال فى الأسلوب» وجاعت فيه 
عبارته الشهيرة : «الأسلوب هو الرجل» بعد ان كان شائعا من قبله أن 
الأسلوب هو«الطبقة» أو«الجنس الأدبى» أو«الترتيب البلافي» وقد أحدث 
هذا المقال أثرا كييرا فى تاريخ الدراسات الأسلوبية . (أنظر ترجمة كاملة 
لهذا المقال إلى العربية قمنا بها ونششرت فى مجلة البيان الكويتية أبريل 
سنة ,)194٠‏ 


م - شارل يودلير (بطء) .«تواعلنوظ 

شاعر فرنسى (18717-14351) تذوق قسوة الوحدة الحادة منذ 
صغره عندما تزوجت أمه وهو طفل فى السابعة والحق هو بمدرسة داخلية 
ولم يكن على وفاق مع أسرته فى فترة طفولته ومراهقته ولعل ذلك يكمن 
وراء نظرته التقزيزية إلى العالم المحيط به طوال فترة حياته القصيرة التى 
لم تتجاوز ستة وأربعين عاما وكان بودلير ذا تأثير كبير على الانتاج 
الشعرى والنثرى والنقدى , من خلال كتبه ومقالاته ودواوينه المتعددة » من 
خلال ديوانه «قصائد نثرية قصيرة» جرب محاولة انشاء نثر موسيقى 
دون ايقاع أو قافية ولكنه فقط يملك ايقاعا غنائيا يتفق مع حركة الروح 
ومن خلال مقالاته النقدية التى جمعت تحت عنوان «الفن الرومانتيكى» 


غه؟ 


و«المذكرات الخاصة» و«مقالات» درس انتاج فنانين آخرين رسامين مثل 
دى لاكروا أو موسيقيين مثل فاجنر ؛ ثم كان اكتشافه واعجابه يادجار 
الان بى الذى ترجمه إلى الفرنسية ترجمة لا تقل ابداعا عن الأصل . لكن 
انتاجه الشعرى هو الذى وقف به شامخا فى القرن التاسع عشر فى 
مقابلة البرناسيين أصحاب الشكل الخاص والواقعيين أصحاب الفن 
الايجابى ليكون ميدعا للشعر الرمزى وواحدا من أكير من حولوا مسار 
الشعر فى القرنين التاسع عشر والعشرين . 

4 - اتدريه بريتون (ه) دمغة8 

أديب فرنسى (14845 -19355) بدأ حياته بدراسة الطب ولكته 
سرعان ما اتجه إلى الشعر ويد اتصاله بأبولونير فى مارس سنة 1511 
وفى حلقاته تعرف يسوبولت ثم بأرجوان وساهم الثلاثة فى اصدار مجلة 
أدبية ثم فى تكوين الحركة السريالية » صدر ديوانه الشعرى الأول سنة 
5 ,ثم ساهم هوومجموعة السرياليين مع تزارا فى قيام حركة 
الدادية سئة 14٠١‏ ولكن السرياليين عادوا للانفصال مرة أخرى سنة 
قحس وفى سنة 1577 صدر الديوان الثانى لبريتون يحمل بوضوح ملامح 
الحركة السريالية » كان يحلم باحداث انقلاب فى عالم الشعر من خلال 
عالم ما وراء الواقع وغزى طيقات جديدة فى اللغة » واتكا كثيرا على الحلم 
وعلى الكتابة العفوية ‏ وقد لخص بريتون كل ذلك فى «اعلان السريالية 
الأول» سنة 4؟15 , 


٠‏ - كلود يرنار (.) .لسقصمع8 

عالم فزياء فرنسى (؟141 -161746) شغل منصف أستاذ الطب 
التجريبى فى الكولبج دى فرائس سنة 1450 , واشتهر فى عالم الطب 
ببحثه حول «وظيفة جديدة للكبد باعتباره منتجا للمواد السكرية عند 
الإنسان والحيوان» سنة 1607 . واشتهر فى جال الفكر بعامة بمقدمته 


وه" 


قن الطب التجربين فبتة 145 من خافل كمديد» للخيوط الركيسية لنهة 
البحث التجريبى . 

أ - بيير كورنى عالأعم601 

تاعو عسي رنيج 14410 ) دوين الفاتو ةوعدل 
بالكاماه فى قد م حدات لفن سرمان م اتج الى العو ويد كقابة 
ميسوحيكة الشتهرية الأرلى تمنلفةسئة ١185‏ وحابع انتاجة السرهي 
الكوميدى ولفتت موهبته نظر الوزير الكاردينالى ربشيليو فضمه إلى 
مجموعة الكتاب البارزين الذين ترعاهم الدولة , ثم كتب «السيد» مسرحيته 
الشهيرة سنة 1771 التى أثارت جدلا حادا فى عصره حول جدوي 
واحترام قانون الوحدات الثلاث الكلاسيكية فى المسرح , ثم قدم بعد ذلك 
«هوراس» «وسنا» وى «بوليوكيت» وقد ترجمت كثير من مسرحياته الى العريية 
ترجمات متنوعة » ومن أبرز هذه الترجمات ما قدمه الشاعر خليل مطران 
فى الريع الأول من هذا القرن . وانتخب عضوا بالأكاديمية سنة 1771 , 
وشكل مع راسين وموليير أعمدة المذهب الكلاسيكى فى فرنسا : 

- شاتويريان صق ؟ لاقع 0121 

أديب فرنسى ١/14(‏ -1448) عاصر الثورة الفرنسية وكان 
ضابطا فى الجيش اضطر الى الهجرة إلى امريكا وإلى انجلترا فى 
بدايات الثورة ؛ ثم عاد إلى فرنسا سنة 16٠١‏ لكى يتفرغ للأدب والفكر 
فكشس «عبكرية |السيمية» سنة 14:5 مركوًا على فلسسقة الزومانتيكية 
الدينية فى مقابلة فلسفة الكلاسيكية الاغريقية الوثنية ‏ واختلف مع 
نابليون فرحل إلى بيت المقدس وهناك كتب ملحمة «الشهيد» ثم عاد إلى 
فرنسا من جديد لكى يسهم فى الفكر والسياسة معا فواصل انتاجا أدبيا 
قصصيا وشعريا أو مزجا بينها فى قصائد من النثر من ناحية من ناحية 
أخرى واصل نشاطه السياسى وتدرج قى مناصب الدولة حتى شغل 
منصب وزير الخارجية فى احدى فترات الصراع بين الملكيين والجمهوريين 
فىفرتسنا فى نهايات النصف الأول من القرن التاسع عشن : 


الى 


١‏ - بول كلوديل زلسةط) [ع10ة01) 

شاعر مسرحى فرنسى معاصر (14854 )١15166-‏ » تأثر أولا 
بالاتجاهات العلمية والواقعية التى سادت فى نهاية القرن التاسع عشر . 
لكن قراعته لرامبو الذى كان يطلق عليه : «السحر فى حالته الملتوحشة» 
قادت تفكيره إلى الاتجاه إلى عالم ما فوق الواقع , كان يتردد على 
صالون «مالارميه» الأدبى وهو فى الرابعة عشر ويداً انتاجه يمسرحيين : 
رس من ذهب 1885 والمدينة .143 , ساعده العمل فى السلك الدبلوماسى 
على الانتقال الى أميركا والشرق الأقصى ثم إلى معظم يلاد أوريا وساعد 
هذا كله على سعة افقه وكتب كتابه «التعرف على الشرق : تقرير شعرى 
حول الفن : (من 1896 )١1104-‏ وكتب كذلك فن الشمر سنة 15١4‏ 
وواضمل اتتاهه الشتعزى واختروخضرا :الاكاديمرة القرفسة 105 

6 - رودلف كارئاب (2:0015) مممعد0 

ليوف لاتق شحنا سن 241 151/5 ) كنا انعد هن ابره 
ممثلى جماعة فينا وقد هاجر إلى أمريكا حيث عمل فى جامعة شيكاغو 
سنة 1975 وساهم هناك فى التعريف يمبادئ«الوضعية الجديدة» أى 
«الوضعية المنطقية»وفى إدارة «دائرة المعارف العلمية» ومن مؤلفاته : 
البناء الملنطقى للغة سنة 1974 ومن خلاله اقترح امكانية توحيد المعرفة 
العلمية من خلال بناء لفة شديدة الدقة قائمة على المنطق الشكلى حتى 
يمكن تصفية المشكلات التى تخلى من معنى حقيقى وقد كتب يعد ذلك عدة 
مؤلفات فى اللغة ‏ منها المعنى والضرورة سنة 1447 والمدخل إلى دراسة 
السيمانتيك سنة ١548‏ والمدخل إلى المنطق الرمزى سنة ١5804‏ . 


١‏ - توماس ستيرن اليوت (5]69525 035مط'1) أوذاكا 

كأغووناقد ومواف مشرجي الدلررك من أطئل اتيك ١44(‏ - 
)١516‏ بدأ دراسته فى جامعة هارفارد ودرس كذلك فى السريون وفى 
اكسفورد وكان ديوانه الأول : «أغنية حب الفريدبرفول» سنة 191١1/‏ 


ا 


خروجا على التقاليد الشعرية التى كانت سائدة فى القرن التاسع عشر . 
ومن خلال لقائه بأزرا باوند فى هذه الفترة تعرف علي المدرسة الايطالية 
الجديدة والتقى كذلك بهولم الذى ساعد فى تشكيل شخصيته النقدية ؛ 
وكانت قصيدة الأرض الخراب سنة 1917 تمثل قمة انتاج الشاعر ‏ ثم 
كانت «أريعاء الرماد» سنة 197١‏ تجسيدا لأزمة العلاقة بين الظاهر المادى 
والحقيقة الروحية » ثم كتب بعد ذلك : جريمة قتل فى الكاتدرائية سنة 
5 وحفل كوكتيل سنة 115٠‏ » وحصل على جائزة نوبل سنة 1944 . 


55- (أوجين جر ندال) الوارد (12021 © صمعسط) لعمب داك 

شاعر فرنسى معاصر (1450 - 1161) عاتى من الالام منذ 
طفولته واضطر إلى أن يقطع دراسته ويقضى فى المصحة عامين وهو فى 
السابعة عشر وخرج لكى يكون أعلى الاصوات فى محارية الألم والدعوة 
إلى السلام ونشر فى سنة 1518 ديوانه «الواجب والقلق ... قمسائه 
للسلام» لكى يقف فى وجه الحرب العالمية الأولى والتقى بعد الحرب 
بجماعات السرياليين والداديين (أراجون ٠‏ بريتون تزارا) وساهم فى انتاج 
المدرستين وازداد تعلقه بالسريالية التى ولج فيها إلى عالم اللايعى وإلى 
التجديد فى التكنيك اللغوى . وصدر له دواوين : عاصمة الألم سنة 1955 , 
والشعر والحب سنة 1954 والحياة الحالية 1477 , لكن الوارد بدأ يعيد 
النظر فى التجربة السريالية وكتابة شعر يمكن أن تصل إلى التمتع به كل 
الطبقات وكان ذلك عن طريق المحافظة على نفاد اللغة ويناء الصور بطريقة 
واضحة » وأصدر فى هذا التجاه«العيون الخصية سنة 1475» و«مشوار 
طبيعى سنة ١197‏ »و«أعطنى شيئًا أراو سنة وأخرج»«مختارات 
من الشعر القديم» سنة 150١‏ . 

: (أدادم/ هآ‎  نيتنوفال‎ - ١1/ 

شاعر فرنسى من أعلام المدرسة الكلاسيكية (1351 -1140) كان 
أبوه مديرا لشئون المياه والفايات فى احدى المقاطعات الفرنسية وقد 


4 


أتاح له ذلك فرصة للاقتراب الشديد من الطبيعة والحيواتات ؛ وأتاحت له 
معرفته باحدى اميرات مقاطعة أوليون فرصة الحماية والتفرغ والاطلاع 
فى مكتبات الامارة على كتب التراث اللاتينى والاغريقى وعلى ما ترجم 
الى الفرنسية من مؤلفات أخرى . وكان من بين ما قرأ احدى ترجمات 
كتاب كليلة ودمنة إلى الفرنسية وهى الترجمة التى قام بها سيد داود 
الأصفهانى الفارسى فى حياة لافونتين وكانت ذا أثر واضيم على قضصه 
التى كتبها على نسان الحيوانات وقد اعترف لافونتين نفسه بهذا التأثر 
فى مقدمة الجزء الثالث (أنظر كتابنا : الأدب المقارن , النظرية والتطبيق 
القاهرة ‏ مكتبة الزهراء 1584) . 

4 - جارسيالق دى لاقفيرجا 2ع2ء؟ 12 عل وقواوء:ة© 

شاعر أسبانى من المنطقة الأندلسية (7.ه١ )١١51-‏ كانت 
أشعاره تمثل النمط النموذجى الإنسانى فى عصر النهضة ؛ وكانت روافده 
الأولى تتمثل فى «الحب» الذى تأثر فى تصويره بمنابع أسطورية وتاريخية 
كان أهمها أعمال فرجيل وقد ساهم فى تطوير موسيقى الشعر الأسيانى 
عن طريق ثقافته الايطالية الواسعة . 


5 - جيرارد هويكنج 5دزعام110 022:0 

شاعر انجليزى من القرن التاسع عشر (18454 - 1459) تلقى 
تعليمادينيا فى جامعة أكسفورد ودرس اللغات القديمة ثم حاضر فى 
جامعة برلين حول االغة اليونانية ولم تطبع مؤلفاته إلا بعد وفاته سنة 
6 على يد روبير بردج وكان هويكنج يرى أن العنصر الأول فى الشعر 
هو الموسيقى وأن الكلمات والتراكيب تأتى تابعة لهذا العنصر وكان يؤمن 
بالقصيدة القصيرة ومن خلالها استطاع ربط التقاليد الدينية المسيحية 
بالاساطير العالمية . وقد أثر كثيرا فى الشعر الانجليزى من بداية الريع 
الثانى من القرن العشرين . 


كه" 


7١7. 11050 فيكتور هيجو‎ - 2٠ 

أديب فرنسى كبير عاش فى القرن التاسع عشر (؟.18 - 1880) 
كان أبوه قائدا فى جيش نابليون وقضى جزءا كبيرا من طفولته فى 
ايطاليا وأسبانيا قبل أن يعود إلى فرنسا , وكان يحلم منذ صياه بأن 
يكون كاتيا كبيرا ويقول : «أريد أن أكون مثل شاتوبريان أولا أكون شيئًا 
على الاطلاق» كان انتاجه الأول : «الأغانى» سنة 1877 ؛ جسرا بين 
الكلاسيكية والرومانتيكية وإكنه بدء! من المقدمة التى كتبها لديوان 
«كرومويل» سنة !167 ظهر على أنه منّظّر وقائد الحركة الروماتتيكية , 
وناقش فى مقدمة أعماله قضايا رئيسية مثل الحرية فى الفن التى كانت 
قد أثارتها مسرحيته هرنانى سنة 1817٠‏ وتمتد شهرته ليصبح واحدا من 
أبرز ممثلى عصره سياسيا وفلسفيا وأدبيا وفى سنة 1611 يصدر روايته 
الشهيرة «نوتردام دى باريس» وخلال هذا العقد (16171 )164٠-‏ يصدر 
أريعة دواوين شعرية تمثل قمة الانتاج الرومانسى عنده وتقدم فكرة ما 
يسمى بالشعر الكلى ؛ وبدءا من الأربعينات فى القرن التاسع عشر يعثر 
الصوت السياسى لهيجو ويصبح داعية للديمقراطية السياسية الحرة 
والنزعة الانسانية ويصدر سنة 1651٠‏ ديوانه «العقاب» موجها ضد نابليون 
الثالث ء ثم يهتم بقضايا صراع الخير والشر فى المجتمع وعن هذا 
الاهتمام تصدر «أسطورة القرون» و«البؤساءسئة 1417 و«عمال البحر» 
سنة 1417 فى شكل أعمال روائية » وكان هيجو يعتقد جيدا أنه صاحب 
رسالة انسانية كبرى ويرى أن الفن لا ينبغى أن يقف عند البحث عن 

«الجمال» وإنما يمتد إلى البحث عن «الخير» أيضا . 


6. ج.ى. هيجل هماع»81 .؟7‎ - ١ 
تتلمذ على يد شبالنج وهولديران‎ )1671١- 117/17٠١ ( فليسوف أالمانى‎ 
وعنهما تلقى« الاعجاب بالتراث الاغريقى القديم وشاركهما فى التحمس‎ 


3 
التورةالفرنسية . كان أستاذا للفلسفة وقد شكل تصوره من خلال احتكاكه 
بالغليان السياسى فى عصره ومن خلال دراسته للتاريخ الدينى والروحى 
للشعوب . وقد عمق ونقد فلسفة كانت وعلى نحو خاص فكرته عن الذاتية ‏ 
وكانت فلسفته تستهدف الانسان فى كليته » حريته الحقيقة وسعادته وتستهدف 
حل التناقض بين الفكر والواقع وقد أصدر «دائرة المعارف الفلسفية» سنة 
7 وحاضر فى جامعة يرلين حول فلسفة القانون وفلسفة التاريخ 
وفلسفة الدين وتاريخ الفلسفة واعتبر فى مقدمة فلاسفة عصره . 
:"”» - لويس يلمسليف 1251677اءز11 5اناميآ 

'' غالم لغة دنمركى (14145- 6) تلقى دراسته فى باريس على يد 
عالم اللغة الفرنسى«مييه» وكون مع بروندال «الحلقة اللقوية» فى 
كوبتهاجن سنة 141١‏ .ومن خلال هذه الحلقة شكل يلمسليف نظريته 
العامة والبنائية للغة وقد طور وناقش فى مجموعة من المقالات الدقيقة 
أفكار دى سوسير ؛ وجمع هذه المقالات في كتاب طبع سنة 1509 يعنوان 
«مقالات لقوية» ويُصنْف يلمسليف بين اللغويين باعتباره رائد الاتجاه 
العلمى في يحوث «السيمانتيك» . 


"» - رومان جاكورسيون ‏ (12220202) تزموطمعلول 

عالم لغة أميركى من أصل روسى ولد ستة 144 ٠‏ تلقى دراسته فى 
موسكوء ويها أنشأ حلقته اللغوية , وكان على اتصال يحركة 
«الشكليين» فى الأدب , وانتقل إلى تشيكوسلوفاكيا حيث عمل أستاذا 
بجامعاتها , وهناك أنشا مع «ترويتسكويى» دحلقة يراغ للدراسات 
اللغوية» وقد هرب من وجه النازى سنة 1579 فلجأ الى اسكندنافيا , 
ثم إلى أمريكا سنة 198١‏ وفى نيويورك التقى بليفى شتراوس وطورا 
معا دراساتهما اللفوية والأدبية ‏ وقد غطت دراسات جاكويسون كثيرا 
من الميادين فمن علم اللفة العام الى نظرية الأدب إلى دراسات فى 


لف 


الفلكور وفى التحليل النفسى ووسائل التوصيل الاعلامى ؛ وقد أثْر فى 
كثير من أعلام العصر ويذكر من هؤلاء على نحى خاص شومسكى . 

4 - لوتريامون 121016212084 

من أدباء فرنسا فى القرن التاسع عشر ١847(‏ - .1417) عاش 
حياة خاطفة لم تتجاوز أريعة وعشرين عاما . وأصدر خلالها مجموعة من 
الدواوين الشعرية لم تلفت النظر كثيرا فى حينها ولكنها حين أعيد طبعها 
سنة 197٠‏ لقيت اهتماماً كبيراً من اندريه بريتون زعيم السريالين ؛ وكثرت 
الاشادة بلغة لوتر يامون باعتبارها لغة طليعية : تمردت فى وقت مبكر فى 
القرن التاسع عشر على النزعة العقلانية التى كانت تسود الشعر آنذاك . 

ه» - جارسيالوركا 3ع«هآ لوك,ة6© 

شاعر ومؤلف مسرحى أسبانى ١1459(‏ -1971) عاش فى الأندلس 
وتلقى ثقافة دينية وتأثر كثيرا بالتراث الفلكلورى . وأنتج أشعارا غنائية 
تمتد حقولها من موضوعات التراث التقليدية إلى الموضوعات السريالية , 
وأعطى جهدا كبيرا للمسرح فى الفترة الأخيرة من حياته . فكتب كثيرا من 
المسرحيات كان أشهرها ثلاثيته : عرس الدم سنة 1457 ٠‏ وأيرما سنة 
6 , وبيت بيرناردا سنة 1417 ؛ حيث يمتزج الحب بالموت وموضوعات 
التراجيديا الإغريقية بالسياسة المعاصرة ‏ وقد أعدم برصاص حرس 
قرانكو فى الأيام الأولى للحرب الأهلية الأسيانية . 

5" - لامارتيين ‏ 3203]186,آ 

شاعر وكاتب وسياسى فرنسى (-11/4 - 1819) اشتهر منذ شبابه 
المبكر بشاعرية الروح ٠‏ وأصدر ديوان «التأملات الشعرية» سنة 167٠١‏ وهى 
الذى كان مفعما بغنائية اعتبرها الشباب الرومانتيكيون وحيا كما كان 
يقول سانت بيف وقد زاد الشرق وحج الى «الأماكن المقدسة»: وعاد 


ذف 


ليواصل اشتغاله بالفن والسياسة معا : فشرع فى كتابة «ملحمة الروح» 
وقد الهو عتها جمؤياق : تجوي ا ينه نه 1191 درسقرظ احد اللوكة سه 
4 ثم اشتغل بالكتايات السياسية الثورية ووصل فى احدى الفترات 
إلى شغل منصب وزير الخارجية فى حكومة احدى الثورات التى سادت 
فرنسا فى هذه الفترة سنة 1444 , وحين قضت الامبراطورية الثانية على 
هذه الحكومة ترك لامارتين السياسية للانتاج الأدبى المكثف فى مجال 
الشعر والرواية والترجمة الذاتية وهو الانتاج الذى جعله يصئف فى كبار 
شعراء الحركة الرومانتيكية وأدباء القرن التاسع عشر . 

/ا»" - مالارميه (©تتهقطمغةؤ5) قسمدألو831 

من كبار شعراء فرنسا فى القرن التاسع عشر (؟84١‏ -1458) 
مر بطفولة حزينة بعد أن ققد أمه فى وقت مبكر وقضى معظم دراسته 
بعيدا عن أسرته » درس الانجليزية واشتغل بتدريسها فترة طويلة فى 
أقاليم فرنسا , ولم ينتقل إلى باريس إلا بعد الثلاثين من عمره وظل غير 
معروف بها حتى قارب الخمسين وكان خلال هذه الفترة ذا نزعة دينية 
انكماشية , اتجه إلى الشعر منذ فترة مبكرة من خلال تأثره بالبرناسين 
وبودلير وادجار بو . يتميز شعر مالارميه بصعوبة خاصة ناتجة عن الثراء 
والتعقد الفلسفىه للمحتوى ودعوته إلى أن تعود الذات إلى توحدها 
الطفولى وإلى ليلها الداخلى الذى يسمح للروح أن تتوغل يعمق فى النزعة 
الحسية وكان يرى أن الشاعر لا ينبغى أن يعنى برسم الأشياء بالقدر 
الذى يعنى فيه برسم تأثيراتها وتفاعلاتها ويتخذ من الكلمات وسيلة للبحث 
عما أسماه بالعدم الذى هى حقيقة وأصبح مالارميه زعيما لجيل الرمزيين 
وأصندر مَجَمل اشتعاره فى طليفة كاملة ننه لأقئة ١‏ , 


4 - مالرب ءطءءطاة71 
)١1198- ١555(‏ لعب دورا هاما فى الانتقال بالشعرالفرنسى إلى المرحلة 


زلف 


الغنائية » وذلك من خلال انتاجه الشعرى وكتاباته النظرية » وكان يرى أن 
الشاعر الجيد هو الذى ينجح فى التعبير عن الأفكار الخالدة فى قالب 
محكم وصاف يسودبه الايقاع والقافية المطردان وتساندهما الصور ومن 
خلال هذه الأفكار أسدل الستار على مبادىء جماعة «الثريا» فى العصور 
الوسطى ؛ مهد الجى لظهور الشعر الكلاسيكى . 


- موأيير يلانانا 

مؤلف مسرحى فرنسى (1775 -17177) يدأ حياته بدراسة القانون 
واشتغل فترة بالمحاماة ولكنه ما ليث أن تركها وتفرغ للمسرح » وبعد عدة 
محاولات فاشلة لتكوين فرق مسرحية مستقلة بباريس » قدم موليير أولى 
مسرحياته فى مدينة ليون سنة 1100 , ثم قدمت فرقته إلى باريس حيث 
قدمت أعمالا ناجحة ‏ وكانت مسرحية «المتحذلفات المضحكات» سنة 17601 
هى بداية الشهرة الواسعة لموليير ؛ وتتابعت أعماله وشهرته تحت رعاية 
ملك فرنسا : مدرسة الزوجات وزواج بالاكراه وتارتوف ؛ وطبيب رغم 
أنفه . وقد تعدى تأثير موليير الأدب الفرنسى إلى حركة المسرح العلمى , 
وكانت مسرحياته المترجمة إلى العربية من أكثر المسرحيات رواجا فى 
بداية حركة المسرح العربى مصر . 

٠‏ - موسيه (ع0 لععللة) أعودن1ة 

كاتب وشاعر فرنسى فى القرن التاسع عشر ١41٠١(‏ - 1807) »2 
كان ذا موهية قوية منذ صباه وقد التحق بجماعة الرومانتيكين منذ سن 
الثامنة عشرة وكان صديقا لالفريد دى فينى ؛ وسانت بيف » وفى سن 
العشرين كتب : «قصص من اسيانيا وايطاليا» وهى مجموعة جسات كثيرا 
من ملامح الأدب الرومانتيكى فى هذه الفرة ‏ ثم قدم للمسرح الفرفسى 
مجموعة من المسرحيات ؛ تعد لدى النقاد أعمق ما قدمه الممسرح 
الرومانتيكى لتاريخ الدراما وقد عاش تجربة حب مريرة مع الكاتبة 


4 
الرومانتيكية جورج صاند وعبر عنها فى قصنه الشهيرة : «اعترافات فتى 
العصر» وتركت ظلها كذلك على تأملاته : «الليالى» وقد جمعت أشعارةه كاملة 

فى طبعات وشرؤح كثيرة باللفة الفرنسية : وتريجم بع منها إلى العردية': 

 طهوءان#“ باستين (5ئأنامبآ)‎ - ١ 

كيمائى وعالم حيوان فرنسى عاش فى القرن التاسع عشر (1855 
- 1660) وهو مؤسس علم الجرائيم ورائد فكرة التعقيم , وقد أثرت 
نظرياته فى الميكروب ؛ تأثيرا جذريا على مسار علمى الطب والجراحة » 
وعلى الأفكار العلمية عامة فى القرن التاسع عشر . 

"” - أدجار الن بى (120[لهم دع80) عمم 

شاف ن ورواتى تاقد اموه «غاش فى القرن التاملع سس (قهدم ا 
4) فقد فى سن مبكرة أبويه اللذين كان يعملان بالتمثيل ؛ فظل الحرن 
وفكرة الموت يسيطران على حياته القصيرة وانتاجه الكثير , كتب أولى 
قصائده المشهورة «إلى هيلينى» فى سن الرايعة عشرة : وأصدر ديوانه 
الأول فى الثامنة عشرة وقد قام الن بو برحلة الى الشرق العريى واطلع 
طى يجاقي فق النكر الروحى فيه رترك ذلك آثارا عليه #وهرى النقناد 
الفركسيؤق أن هبارة بو الشبهيرة + ذكل ما كراة أو يتراعي لنا لين الآ حلما 
فى حلم» متأثرة بروح القرآن ؛ وقد تتابع انتاج بو فى مجالات كثيرة فى 
القصة والرواية والصحافة الأدبية والشعر , وتأثر أدباء القرن التاسع عشر 
فى فرنسا كثيرا به وعلى نحو خاص مالارميه ويودلير الذى أعجب به 
ونرجم يعض انتاجه القصصى والشعرى إلى الفرنسية . وكان لتقديم 
بودلير لآلن بى أثر كبير جدا فى شهرة بو العالمية . 

"7 - يوب («ع0سمقيعلاة) عممط 

الكسندر بوب من شسعراء القرن الشامن عشر انجلترا ١758/(‏ - 
4 ) عرف طريقه إلى الشعر مبكرة فكتب فى سن الثانية عشرة : 
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«انشودة الوحدة» وكان بوب قصير القامة محروما من الوسامة وأثر ذلك 
على نغمة أشعاره العاطفية فكتب قصيدته : «ذكريات امرأة تعيسة» 
وقصيدة : «الى هلويز الراهبة العاشقة» وقد ثقف بوب نفسه ؛ فتعلم وحده 
٠‏ الفرنسية والايطالية واليونانية والاتينية وقد ترجم الالياذة شعرا سنة 
واعتيرت ترجمته من روائع القرن الثامن عشر , وقاد حملة الصراع 
بين «القدماء والمحدتين» وقد كان كتابه «مقال فى النقد» والذى كتبه سنة 
١‏ يمثل نقطة تحول فى النقد الانجليزى يقابل ما فعله «بوالى» فى 
الفرئنسية عندما كتب «فن الشعر» حيث وضع القواعد المحددة التى ينبغى 
على الناقد اتباعها , 

4 - يريقير (33011©5) أ عمط 

جان بريفير واحد من أشهر شعراء فرنسا فى القرن العشرين 
(191/7-15) بدأت حياته يالاتصال بالسريالين وانهاها بشيوع 
أشعاره لدى كل طبقات الأمة ولدى الأطفال على نحو خاص ؛ وقد عمل 
بالأضافة إلى ذلك فى حقل السيتها : قكتب السيتاريو لجموعة من الأفلام 
الشهيرة منذ سنة /15721 » وتتايعت دواوينه فأصدر «الكلمات» سنة 151451 و 
«حكايات» سنة 1147 و«مشاهد» 1501١‏ و«الأمطار والزمن الجميل» ه560١‏ 
واشتهرت مجموعة من أغنياته على نحو خاص فى أوريا وأمريكا مثل 
أغنية «باربارا » ومثل قصيدة «لكى ترسم لوحة لعصفور» . 

ه” - كينقى (ل«مصرءع1) لادعدءن0) 

ريمون كينو ؛ أديب فرنسى معاصر (11:7 -1991) : ساهم فى 
الحركة السريالية بين عامى سنة 4" و 55 , ثم اهتم بفروع التحليل 
النفسى وعلاقاتها بالأدب » واتسم انتاجه بالمزج بين الشاعرية والتهكم 
وقد جاغلة ذلك يقف من تظم الغالم المعاصضير والظروف التى يوختع فيه 
الإنسمان سوقفا نقديا وقد مارس تصويء النقدى هذا هن شلال تسورة 
لبناء جديد للغة الحرة استفاد فيه من تجريته السريالية ومن 
اهتماماته بالتحليل النفسى ؛ ودعوته الى ادخال عناصر من اللفة المتكلمة 
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فى يناء اللغة الأديية وقد كتب فى هذا الصدد «تدريبات على الأسلوب» 
سنة 15317 , وكتب ك ذلك تحليلا للوسائتل الفنية فى شعره سنة 195757 
ورواية ترجمة ذاتية شعرية بعنوان «السنديان والكلب» . 

5" - ريفردى ‏ (عم2عز) بلع برع 12 

بيير ريفردى » شاعر فرنسى معاصر (14845 )155٠.-‏ , كان من 
رواد الحركة السريالية يمقالاته التى نشرها بمجلة الشمال والجنوب سنة 
537 , لكنه سرعان ما آثر الوحدة والتفكير المستقل والتأمل الميتافزيقى » 
وصدرت دواوينه من خلال عزلته تنم عن العطش للصفاء والرغبة فى الانقلات : 
وقد صدرت له دواوين , «الجيتار النائم» سنة 1914 ؛ و«رسم النجوم» سنة 
1١‏ و«منابع الريح» سنة 194 و«أغنية للموتى» سنة 1544 , 


/31 - راسين (8وع[) عماعءع22 

شاعر مسرحى عاش فى القرن السابع عشسر ١579‏ - فخراء 
تلقى تعليمه الأول فى مدارس دينية ثم عكف على دراسة عميقة للفة 
اليونانية وللفلسفة , وقد قدم بداية انتاجه المسرحى سنة ١777‏ » وقدم 
رائعته أندروماك سنة 11717 وفيدرا سنة 171717 ولكنها أخفقت بطريقة 
جعلت الشاعر يترك الكاتبة المسرحية فترة طويلة ؛ وكان معاصرا وهنافسا 
للشاعر المسرحى كورنى ولقد تمكن راسين من أن يعيد للمسرح أبعاده 
القديمة التى تصورها له التراث الكلاسيكى اليونانى وأن يعطيها دفعة 
ايحائية جديدة ريطت اسم راسين بمولد التراجيديا الكلاسيكية فى فرنسا . 

34 - راميى ‏ (#ناط)سرة) 10دط35] 

أرتير رامبى من كبار شعراء فرنسا فى القرن التاسع عشر ١805(‏ 
-181) بدا انتاجه الشعرى متأثرا بفكتور هيجو وبالبرناسيين ‏ ولكن 
سرعان ما تميز صوته فى قصيدته «الموسيقى أولا» سنة 141١‏ أى فى 


يلف 


سن السادسة عشرة وقصيدة «الرواسخ» بعدها بعام واحد وبدأت ثائرا فى 
اتجاهات كثيرة ضد القواعد التقليدية من خلال شكل انتاجه ؛ وضد النظم 
السياسية من خلال الاحتجاج على حرب السبعين التى أندلعت فى شيابه 
وضد العقيدة المسيحية من خلال قصيدته «القرايين الأولى» سنة 141/١‏ من 
خلال تأمل داخلى عميق وكتب بعدها «الشرط الأول لمن يريد أن يكون 
شاعرا أن يكون شديد المعرفة الداخلية ثم أن ينجح فى وصل الذات 
الداحلية بأسرار النظام العليا للكون» ‏ وتتابع انتاجه الشعرى ومحاولاته 
ليناء عالم سحرى تستطيع فيه أن تتجسد المشاعر والأفكار فى صور 
لونية . وتتايعت دواوينه وقصائده : «الدموع»و«البحار»و«الأزفار»و 
«العبارات» و «فصل فى الجحيم» (وهى مقالات فى الترجمة الذاتية صاغها 
فى نثر شعرى ٠‏ وكان من دوافع كتابتها الخلاف الحاد الذى وقع بينه وبين 
صديقه الشاعر فيرلين وأدى إلى القطيعة بينهما وفيها حلل تجربته الثورية 
فى الأدب) »وقد كان انتاجه مقوما هاما من مقومات المذهب الرمزى » 
ومقدمة من مقدمات السرياليين الذين وجدوا فى أفكاره بذرة «الثورة 
الدائمة للروح الإنسانية» . 

9 - روتنسار (عل عسرولط) لعمدمصم] 

بيير دى رونسار شاعر فرنسى عاش فى القرن السادس عشر 
(4؟65١1- ١١486‏ ) وكان زعيما لجماعة «الثريا» ومتحمسا للدفا ع عن صفاء 
اللغة» وقد حاكى فى أناشيده الشعرية «هوارس» و«يندار» ثم 
أصدر مجموعة شعرية ذات استلهام داخلى وحاول كتابة الملحمة 
الشعرية فى أخريات حياته » وترك ملحمة ناقصة , وقد اختير فى 
حياته «أميرا للشعراء» ؛ ومن خلال تعرض انتاجه لنقد «مالرب» خفت 
اسمهلمدة قرنين ولكنه عاد للظهور مرة أخرى على يد الناقد الرومانتيكى 
«سانت بيف» الذى أعاد إليه مكانته كزعيم لمدرسة وكشاعر غنائى كبير . 


ونا 

- سان جون برس ©5عع2 ططول - اأستلد5 

شاعر فرنسي معاصر ١4417(‏ - 1910) ينحدر من أسرة فرنسية 
تقيم فى جزر الأنتى فى المحيط الهادى منذ نهاية القرن السابع عشر , 
اتجه منذ شيابه إلى العمل فى الحقل الدبلوماسى ولكنه كان على صلة 
وثيقة بأندريه جيد ويول فاليرى » وأصدر ديوانه الأول سنة ١911١‏ وقد 
صعد فى السلك الديلوماسى حتى كان سكرتيرا عاما لوزارة الخارجية 
فى بداية الحرب العالمية الثانية » وعند دخول النازى إلى فرنسا » هاجر 
إلى أمريكا سنة 154٠‏ وهناك عمل مستشارا لمكتبة الكونجرس , وتولى 
من موقهه الدعم الأدبى والدعوة لمساندة المقاومة الفرنسية ضد الألمان , 
وقد تميز الانتاج الشعرى لبرس بالغنى الشديد سواء فى مصادر الصور 
والأخيلة أ فى مفردات اللفة أى فى القدرة على استخدام الأسطورة مما 
عد معه «خالقا حقيقيا» لعوالم شعرية جديدة ومن دواوينه : «المنفى» سنة 
,و«الأمطار» سنة ١1944‏ و«الرياح» سنة ”154 و «حوليات» سنة 
0 وقد حصل على جائزة نويل فى الأدب سنة 195٠.‏ , 


١‏ - سييتؤر ‏ (6ع.آ) “1]26م5 


ليى سبيزر عالم نمساوى معاصر (1447 - ٠5؟19)‏ تلقى ثقافة 
ألمائية وتخصص فى اللفة الفرنسية وكتب يعض دراساته بالاتجليزية : 
يعد رائدا للاتجاه المسمى «بالأسلوبية الآدبية» من خلال كتاباته التى 
أرسى فيها منهجا لقيام الدراسات النقدية على أساس من مبادئ علم 
الأسلوب » وطيق هذا المنهج فى دراسات أعدها حول سرفانتس وديدرو 
وكلوديل . 


كف 


؟ - فيتى (لع"الم) زدعأالا 


الفريد دى فينى من شعراء القرن التاسع عشر بفرنسا (1191 - 
8) ء؛ يتحدر من أسرة عريقة وقد تلقى ترييته الأولى حسب تقاليد 
النبلاء والقرسان ؛ وكان يحلم بتحقيق أمجاد عسكرية ولكنه اتجه إلى 
الشنعن فنظلم قضيدته الشرير #لأموسوسنة 301406 كدت لسن 
«أخت الملائكة» التى لقيت نجاها كبيرا وأنضم إلى «نادى» الرومانتيكيين 
وانعقدت أواصر صلته يفكتور هيجو . وبالاضافة إلى الشعر الذى جمع 
فى طبعات كاملة وإلى الملحمة كتب فينى الراية » فأصدر رواية «الخامس 
من مارس» سنة 1851 , وتتابع بعد ذلك ازدواج الانتاج الروائى 
والشيفوي عزوم ركش ميرثه الذاقة ييكزان ومكرات الشسا عه وق 
تدوت اتتاره باحياء كفن مز طمن الكدان القدسن:. 


5 - فيرلين (انسده) عسمتوامرع/ا 


بول فيولين من شعراء القرن التاشع عشن بفرتشا (5414 ت 
41) ساهم فى. الحركات الشعرية الشهيرة فى عصره ؛ فكان ديوانه 
الأول الدج صسو و يق :1235 تيمل ملؤنت الأكها د الدرززا ست سد له 
نيوان والاغنية الجميلةةسقة -1187 يعمل طايعا ناتيا انتذائلا شم كان 
لقاكة دزا فو سنة 141/1 الع أثر عقر قن ديات فق خلال اقتر انها 
معا فى باريس ويروكسل ولندن ؛ وقد عرف فيرلين حياة السجن حيث 
قضى به عامين كتب خلالهما ديوانه «حكايات دون كلمات» واتجهت 
أشعاره بعد ذلك إلى خليط من الفموض والتصوف واستخدام الرمز على 
قحو كنت جه واهدا فق اعنلدم الدرسة الومدية »فى ةاطار هذا 
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الاتجاه أصدر «فن الشعر» سنة 1674 وفيه يعلن أن الفن هى «أن يكون 
الإنسان هو ذاته كينونة مطلقة» وكان يعرف شعره بأنه «شىء يذوب فى 
الهواء» وأنه لا يبحث مطلقا عن «اللون» الخالص ؛ ولكن عن الفروق 
الطقيقة مين الآلان ويعتمد اعتماذا كبيرا على موسيقى الكلمات لدرجة 
جعلت بعض قصائده يستلهمها الملحتون ليصنعوا منها قطعا موسيقية 
خالصة . 


ف 
فهرست الأعلام 
عمدنا إلى ترتيب الأعلام هنا وفقا للنطق العربى لها ؛ وبالنسبة 


للأعلام التى قدمنا تعريفا لها فى لملحق السابق » أثبتنا هنا رقمها الذى 


00( 
ابراهيم ناجى 1717 . 
ابن بعيش ١١١‏ . 
أبى العتاهية 85 , 387 . 
أبى العلاء المعرى 1١1‏ . 
أبى لونير مه , 4لا ١١411575315١1١5‏ , 
الحسانى عبد الله 85 . 
ادانك ؟' ١6‏ . 
الدمنهورى 87 . 
اراجون ١(‏ *) كلا , 48٠‏ /ا5 505 . 
الأشمونى ١١١‏ , 
الأعشى ١718‏ . 
الآمدى ؟١‏ , 
الوار ١5(‏ *) 558 . 
المتنبى ١1/‏ . 
النايقة الذييانى 4١‏ . 
اليوت ١١6 )«» ١٠١(‏ . 
امرىٌ القيس ١11‏ . 


نفف 


انطوان (ج) 25٠. ١‏ 15515.51 , 
اوجدن 595؟؟ . 

اومتعون ا ا 

أولمان 55 . 

. ١١٠١ ايقون‎ 


بارت (رولان) (1 +) 55 . 

. ١٠6” يارى‎ 

ار ل نه 

بانقيل (؟ +) ٠١5‏ .1ك 5”ة؟ . 

يايبى ( *) 51 ه"..6١1١95.11١1,؟١ا".‏ 

بدر شاكر السياب 84 . 

. 3١/5١6 ١47 يرتلى‎ 

يرتى 115 , 

يرنار (سارة) ٠١١‏ . 

. 3١0/51615631١57 )+ ٠١( برتار (كلود)‎ 

يلاك 157 , 

يلنكنيرج 1١؟‏ . 

برئز شقج 155 . 

. ١6١ بريتى‎ 

بريتون (اندريه) (؟ +) ١٠5,هه31 ,”١١/ 5.55.0١١‏ 
كذ ا بلرفة” 

. 0١51 +195 بريسون‎ 

بريمون (هترى) ه +«) 532 2 595 ,ل.٠مء‏ لاو( , 

برينى (شارل) ؟7” , ٠١‏ , 


قفن 


برول (ليقى) 151 . 

بريفير (جاك) (4؟ *) 57 . 

بشار بن برد ٠١1‏ . 

بلدى (جيوم دى) (7 >) . 

برس كر 

يوالى (4 *) 76 . 

بى (ادجارالن) (؟" *+) 598؟ . 

بوب (الكسندر) (9؟5 +*) 511 , 

يودلير (8 *) 5١١ "٠١‏ ااا ااه 1 
+211 اا خا ا اا غ11 , 

بوزيديئى 07 . 

يوسوية 18 . 

بوقون (/ا +) 0" . 

بيرس 164 , 


بيشون 118 , 


زج( 
جاكويسون (9؟ »«) 55 .1717/31/66 , .1 امك ما 
1112 . 
سو 1 
جرامون (موريس) /؟ , ١١72111017‏ . 
جيريقيس ١78‏ . 


ديق 


جوتييه (تيوفيل) ١11‏ . 
جيرو 50 , ١١١‏ 0 5 


)ع( 


حامد طاهر /ا6م , 


د( 
دافى (جاردينى) ١١1‏ , 
دأموريت ١18 1/١‏ . 
دى يونت 5. 
دى سوسير 55 , 55 روم ء لا ءلمكةك ١5١ ٠١5‏ /ل1؟ ١‏ . 


دوفرين (ميكيل) 757 , 
ديكارت هاا ., 
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رامسين (37؟ »*) 0 و" نم كمل , 5١١ل‏ , كتأخأ وة ك3 


غ١‏ 6 م1" 0 1 ؟ 4 514 ٠‏ 


زاشبيل 115 . 
راميى (58.+*) لا .؟ ,"5 رغم ثلا لخار, 1١7‏ 2 1155 , 


"؟ا١ لاما 5م١1 ا 0 بود .ا هاا‎ , ١م‎ 1:١ 
, 52٠, 


ريتشارد غرف تروزرة. ”" أع؟ ٠‏ 
ريفيردى لها +) ٠ 51١1‏ 
رى (سان بول) 0 


ا 


روسليى (ج) ءءُ 
روتسار (9؟ 6 ٠61‏ , 


(ذ) 
زهير بن أبى سلمى 4١‏ . 

(س) 
انق 11:3 .: 
سان جون يرس 1١0(‏ *) 37 . 
سكو 15 : 


, 6 6 4١( سبيتزر‎ 

سبير (اندرى) مأك .١١1‏ 

سرفيان (ييى) ١١١‏ . 

سورتسون ١6١ . ١58‏ . 
سوريق (أيتين) ؟»",كوءآظماالكمما. 


رش 
شاتويريان (؟١‏ »*) 581514 . 
شانون 9؟1 . 
شوقى أحمد /1١١ا‏ , 
شرس كن ااا ا 


(ص) 


صالح جودت 0٠+‏ , 


)ع 


عبد القاهر الجرحان /الا١‏ . 


لحف 
على الجندى ١78‏ . 
على محمول طه لإا . 


فاجتر 7؟ . 

فاروق شوشة 86 . 

فالنتين 17 . 

فاليرسص لاا ١؟,؟”"5‏ .55 أدءلاه ,1ع ءءء 
كط ا الك ا الس ب المي الف اقرف ا ال 0 01 

فاندوم (ماتيى دى) "اه . 

فرجيل ١61‏ , /ا؟؟ . 

فريس (بول) ١١١‏ . 

فونتاينى 8ه , 1697 1951537155 , 

فيرلين (5؛ «) ١٠57لا‏ الى علط ك8 55 لاى 5١1ء:‏ 
ه1١15 ١‏ وكا ءل/ا ١‏ كلاخ 5.5 ,وا ,ل/١؟‏ ., 

فينى ("؛ »«) 1٠6‏ ,مم ١55.146 .,1١591١35‏ 5ولاء 
اا ”5.7 5١/1,‏ . 


ك( 
كارتاب (15 ») 551 , 
و 1 
كلوديل (؟١‏ «) ١١5,5١5.‏ . 
كيرنى ١١(‏ «) :555 ,خم 5١1751619145,‏ ,18" . 
كونت دى ليل 155 ١‏ 11/1 . 
كينى (ريموند) (0؟ »*) ١٠١‏ . 


يذل 


(0 

لافيجا (جارسيا دى) (14 »*) 185 . 
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امنا 
فهرست تفصيلق بمواه اليكتاب 
مقدمة الطبعة الثالثة ص ج -ع 
عمقدمة الترجمة 5-5) 
مدخل فس ميدان البحث ومنافيه 
خصائصها الصتية والمعنوية وأنماطها (19) دوافع اختيار مادة البحث 
وعيئناته اله منهج البحث ونمط الجمال العلمى )55 قياس المعدل 
والمجاوزة انق خطوات الدراسة الاحصائية لظاهرة المجاوزة الشعرية 
له مبادىء اختيار المينات فقة مزايا اختيار عصور ثلاثة وشعراء 
تسعة (59) المجاوزة هى التفرد فمتى بدز ذلك فى الشعر؟ (١؟)‏ 
ظاهرة الاستقطاب فى الفتون والآداب الحديثة )5 مفهوم النثر المقايل 
للشعر (؟؟) كيف تخضم الظاهرة الشعرية للمقاييس العلمية الجافة ؟ 
(6؟) نقد الشعر ينيغى أن يكون محددا لا غائما : نماذج من النقد 
الغائم انهه 1 
الباب ال"ول : المشكلة الشعرية (79 - 14) 


عناصر اللفة : الدال والمدلول (9؟) الفرق بين الشكل والجوهر 
(80) أولا : الفصل فى الدال : هل هناك معنى لغوى للوزن أو للقافية ؟ 
(41) هل وظيفة الوزن فى لشعر وظيفة موسيقية ؟ (61) علاقة القافية 
بالتركيب النحوى (45) ثاتيا : الفصل فى المدلول بين تقنين التجرية وفك 
التفنين (47) معنى الترجمة فى إطار ها التفريق (51) الصعوبة تكمن 
فى ترجمة شكل المعنى (50) مم يتكون شكل المعنى ؟ (01) شاعرية 
الأشياء (51) هل هناك موضوع غير شاعرى ؟ (؟5) قيمة التفسيرات 


5 
النفسية والاجتماعية والتاريخية للشعر (07) الشاعر ليس صانع أفكار 
يل كلمات (00) المجاوزة اللغوية فى الشعر ومصطلحات البلاغة القديمة 
(61) تحليل لاستعارة الايتدا ع واستعارة الاستعمال (/0) أهمية الصور 
البلاغية فى النقد الحديث (11) الطابع التصنيفى للبلاغة القديمة (55) 
اهمال البلاغة لدراسة البناء المشترك بين الصور (17) البنائية تبحث عن 
شكل كلى للأشكل الجزئية (17) الشعر لغة سلبية تحمل بذور 

الايجابية (114) , 


:الياب الثائى : المستوى الصوتى : نظم الشعر (65 - )1١١‏ 


الخلط بين الوزن والشعر (10) قصيدة التثر والشعر الحرفى (55) 
الشعر دائرى والنثر امتدادى (17) هل يصلح الايقاع لتعريف الشعر ؟ 
(6) شروط التعريف الجيد (14) قيمة الوقف كخاصة للشعر (14) 
التقسيم الصوتى والمعنوى للعبارات )7٠(‏ التقسيم القوى والتقسيم 
الضعيف )١١(‏ درجات التقسيم وعلاقتها يعلامات الترقيم )1١(‏ والوقف 
العروضى والوقف المعنوى (؟7) هل بلاحظ القاء الشعر وقفات المعنى أو 
الوزن ؟ (7) موقف الشعر الحديث من علامات الترقيم (4/) ظاهرة 
التضمين (0) تفاوت الكلاسيكيين والرومانسيين والرمزيين فى درجاته 
(41) دراسة لتطور ظاهرة التضمين فى الشعر العريى (فامش 87 - 
) احصائية بتطون ظاهرة التضمين بين الكلاسيكيين والرومانسيين 
والرمزدية (:4) “مخاولة الخروج علن توازى 'المبرت والممتى هو الظافرة' 
المشتركة فى ألوان الشعر المختلفة (؟1) تعريفات العبارة ومحاولة تطبيقها 
على النثر والشعر (44) هل تكمن خاصية الشعر الأولنى قى عدم 
التوازى (41) القافية والترصيع (14) فيرلين يهاجم القافية فى شعر 
مقفى (49) ما هى وظيفة القافية (15) علاقة المعنى بالصوت )٠١١(‏ 


541 
تجنب اللبس فى النثر والبحث عنه فى الشعر )٠١١(‏ ظاهرتان متناقضتان 
فى تطور القافية )٠١7(‏ القافية الغنية والقافية السهلة )٠١1(‏ القافية 
المعنوية وقانون الموازاة )٠١5(‏ تطور التقليل من استخدام القوافىي 
المصنفة صرفيا )1١5(‏ الترصيع )٠١1(‏ وظيفة الترصيع )١١١(‏ الوظيفة 
الينائية للبحر )١1١1(‏ المشاكلة المقطعية فى الشعر والتثر (؟١١)‏ التجائس 
البحرى والتجانس الايقاعى )١١5(‏ الشاعر يستفل المتاح فى اللغة لكنه 
لا يصنعها )١١5(‏ هل يؤدى الاطراد الى الرتاية ؟ (1117) حول طريقة 
الالقاء فى انشعر بين التعبيرية والتنقيمية (111) الشعر ليس هو اللانثر 
وإنما المضاد للتثر (١؟١)‏ مفهوم الأصوات عند علماء اللغة وتطبيق 
المفهوم على وظيفة الصوت فى الشعر (2؟؟١)‏ درجة الفهم المطلوية فى 
الشعر )١77(‏ عناصر التوضيح وعناصر التشويش )١١0(‏ استغلال 
علامات الترقيم والمساحات البيضاء فى كتابة القصيدة (1؟١١)‏ . 
الباب الثالنث : المستوى المعتؤى : الاسناد )١١8 - ١01/(‏ 


آلاقة اميد واللفة المميوة (1) الحرية اللقونة محكوفة بقرائية 
التوصيل )١١١(‏ متى تكون العيارة ذات معتى ؟ (؟؟١)‏ الاسناد 
والملاسة )١77(‏ درجات المعنى ودرجات النحى (4؟1) مفهوم المعنى 
فى النظرية السياقية (170) انتهاك الشعر لقانون المعنى النحوى )١11(‏ 
موقف الاستعارة (1717) مراحل الاستعارة (114) علاقة الاستعارة 
بالوسائل الشعرية الأخرى )11١0(‏ الفرق بين شاعرية الأشياء وشاعرية 
الكلمات )١41(‏ احصائية عن الصفة الملائمة ونير الملائمة فى الشعر 
)١144(‏ هل هناك درجات للملاسة ؛ )1٠١(‏ محاولة لتجزيئ المعنى 
)١16١(‏ هل يمكن تجزئة كلمات الألوان ؟ )١65(‏ ظاهرة التداعى )١١1(‏ 
الاستعارة القردية والاستعارة البعيدة )١١5(‏ الاستعارة المستعملة بين 


ذف 


الكلاسيكيين والمحدثين )١57(‏ مبالقة الرمزيين والسرياليين فى المجاوزة 


, )٠090( 

الباب الرابع : المستوى المعنوى : التحديد )١184 - ١١9(‏ 

وسائل التحذيد التحوية )١11(‏ التحديد الكمى والتحديد الموضعئ 
(1:19) بين مصطلحى النعت والصفة (117) اللازمة والصبفة الطائرة 
(115) نماذج تطبيقية من الشعر العربى ( هامش:58١‏ :195 ) 
الصفات المقيدة والصفات المصورة )11١(‏ الأطناب من خلال الصفة 
(1105) معدل ورد الصصفة فى اللفة العلمية والنثرية والشعرية )١74(‏ 
تطور اسبتخدام الشعر للصفة )١75(‏ التعارض بين المعنى الملعجمى 
والمعنى الوظيفى فى الصيغة الشعرية (/الإ1١)‏ كيف تحل اللغة الشعرية. 
هذا التعارض )١8(‏ تكون الدرجة الأولى والدرجبة الثانية للصورة من 
خلال التعارض (17/4) الضمائر والظروف والأعلام (18) تحليل 
جا كرسون العملية التوصعل اللغوية (188) ما مفتى اناه فى لعن ؟ 
(185): الشعر وظرف الزمان والمكان (180) أسماء الأعلام (141) . 

الباب الخامس : المستوى المعنوى : الربط؛ (145 - 5.07) 

. اتسباع مجال دراسة الربط فى الفتون الأخرى (160) هل هناك 
قواعد محددة لريط العبارات )١11(‏ فكرة العنوان بين المقال النشرى 
والقصيندة )١55(‏ التسلسل المنطقى للأفكار بين النشر والشبعر القديم 
والحديث (110) تطور «عدم. الاتساق» فى الشعر (147) استخدام هذه 
الوسيلة فى الرواية والسينما والموسيقى (151) وسائل الريط المعنوى 
ادكه فكرة العاطفية فى الشعر )”١5(‏ الاتصال الشعرنى بين ضياغ 
المعنى والعثور عليه (09؟) . 


وذفى 
الباب السادس : نظام الكلمات (5١؟‏ - 4؟؟) 


أهمية النحى فى دراسة الشعر (4١؟)‏ الغموض بين الخروج على 
قواعد المنطق والخروج على قواعد الجملة (١١؟)‏ الكمات الحرة (7؟١؟)‏ 
الحد الفاصل لحرية التركيب (1١1؟)‏ هل يمكن استخلاص نحو للشعر ؟ 
(1؟) دراسة للقلب والصفة (4١؟)‏ ما هى الصفة ؟ (5١1؟)‏ الفرق 
بين الصفة والاسم ودور كل منهما وامكانيات التبادل (0؟؟) علاقة الصفة 
بالتقديم والتأخير . 

الباب السابع : الوظيفة الشعرية (6"0؟ - .5؟) 

تلخيص هدف الدراسة (/71؟؟) اعتراضان منهجيان (7؟؟) كل 
أسلوب انتهاك ولكن ليس كل انتهاك أسلويا (9؟؟) الفرق بين الشعر 
واللامعقول (.7؟) معنى المعنى (١1؟)‏ المعثى الاشارى والمعنى 
الايحائى (؟؟؟) مفهوم الوعى الشعرى (4؟؟) مخاطر عدم التحديد 
(75؟) هل يمكن وضمع قاموس ايحائى ؟ (1؟؟) تحليل لمفهوم الاستعارة 
على ضوء الاشارة والايحاء (١1؟)‏ سر استخدام الألوان فى الشعر 
الحديث (147؟) كيف تؤدى الوظيفة الشعرية من خلال التعبير ؟ (44؟) . 

ملحق تعريفى يأهم الأعلام الواردة فى الكتاب ص "١‏ 

كشاف بالأعلام ص ١لا"‏ 


فهرسبت 35 تفصيلى جر هن 


وخ ؟ 
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>" - دراسسية الأسلوب بين المعاصرة والتراث : مكتية الزهراء . 


" - نافذة فى جدار الصمت (ديوان شعر بالاشتراك) : مكتبة 
الشبياب . 


5 - ثلاثة ألحان مصرية (ديوان شعر بالاشتراك) : الهيئة المصرية 
العامةللتاليف 1 
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